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SOBRE LA MUSICA 



INTRODUCTION 


1 . LA OBRA, EL AUTOR Y SUS FUENTES 

a) La obra 

Este pequeno tratado Sobre la musica es una obra que 
ha merecido, en general, el elogio unanime de todos los au- 
tores que la han estudiado, por los conocimientos que nos 
proporciona sobre la historia de la musica griega, sobre todo 
en las epocas arcaica y clasica 1 , mientras que, a su vez, son 


* Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyecto de Investiga- 
tion BFF2000-085 de la DGICYT. 

1 Asi lo define, por ejemplo, R. Westphal, Ploutarchou Perl mou- 
sikes. Plutarch. Ober die Musik, Breslau, 1865, pag. 12, que piensa que el 
titulo del tratado podia ser: Ober die archaische und klassische Periode 
der griechischen Musik, «Sobre el perfodo arcaico y clasico de la musica 
griega», y en la pag. 3, lo llama «un monumento notable y linico en su 
clase de la literatura antignaw, mientras que en H. Weil, T. Reinach, 
Plutarque. De la musique. Perl mousikes. Edition critique et explicative 
par..., Paris, 1900, pag. I, es descrito como «uno de los documentos mas 
preciosos que nos ha legado la Antigiiedad para el conocimiento de la 
musica griegaw. En este niismo sentido, valorando esta obra como tuente 
valiosa para el estudio de la musica griega antigua, se expresan, entre 
otros, G. Comotti, La musica nella culture greca e romana, 2. a ed., Tu- 
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muy desfavorables los juicios de esos mismos estudiosos, 
cuando se han ocupado de su estructura y su forma 2 . En 
efecto, pronto el lector interesado por el contenido que le 
ofrece la obra se encuentra con un texto que no sigue un de- 
sarrollo lineal, con marchas hacia atras y hacia delante y 
con digresiones que entorpecen el seguimiento de la llnea 
argumental. En el mismo prefacio del tratado se nos indica, 
con datos muy significativos, que se nos pretende oifecer 
una obra que formalmente quiere encuadrarse en las llama- 
das convivales o de banquete, obras estas de importante tra- 
dition literaria en la literatura griega. En esa linea, en efec- 
to, nuestro tratado ofrece indicaciones del lugar en el que se 
desarrollara el encuentro descrito, la celebration de un ban- 
quete, la fecha en que se realiza, as! como los participantes 
en el mismo, el huesped, Onesicrates, y sus dos invitados, 


rin, 1991, pag. 16; M. L. West, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, pag. 
5; y T. J. Mathiesen, Apollo’s Lyre. Greek Music and Music Theory in 
Antiquity and Middle Ages, Lincoin-Londres, 1999, pag. 356. 

2 As! M. Burette, que, por cierto, crela que la obra era de Plutarco, en 
su Ploutarchou Dialogos Pen mousikis Dialogue de Plutarque Sur la musi- 
que, Paris, 1735, en un epilogo a modo de conclusion a las anotaciones al tra- 
tado escribe (pag. 474): «obra la mas espinosa, la mas corrompida y la menos 
desbrozada de todos los tratados de este genero que han llegado hasta noso- 
tros»; y en epoca mas reciente K. Ziegler, Plutarchi Moralia. Vol. VI. 
Fasc.3. Peri mousikes (Plan. 39), 3. a ed., Leipzig, 1965, pag. V, nota 1, al 
comentar su forma, escribe que «todos parecen estar de acuerdo en que se 
trata de un opuscule indigno de ser atribuido a Plutarco». Frente a estos y 
otros juicios desfavorables de A Barker, I. Henderson, etc., sobre la forma li- 
teraria de este tratado, K. Bartol, «Ps. -Plutarch’s table talk on music: Tradi- 
tion and originality», en J. A. Fernandez Delgado, F. Pordomingo Par- 
do (eds.), Estudios sobre Plutarco. A spectos formates. Adas del IV Simposio 
Espaiiol sobre Plutarco, Salamanca, 26 a 28 de mayo de 1994, Universidad 
de Salamanca y Ediciones Clasicas, 1996, pags. 177-182, piensa, por el con- 
trario, que se equivocan los detractores de los valores literarios de esta obra, 
ya que es un claro ejemplo del genero simposiaco y supone un paso adelante, 
aunque pequeno, en el desarrollo de este genero. 

i 
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Lisias y Soterico. Sin embargo, la estructura de la obra, de 
la que pronto conocemos el tema a tratar, la musica, no res- 
ponde a la forma dialogada, propiamente dicha, que encon- 
tramos en otras obras convivales muy conocidas de autores 
de este genero literario griego como Platon, Jenofonte o el 
mismo Plutarco, sino que se desarrolla en dos largas confe- 
rencias o discursos a cargo de los dos invitados citados, Li- 
sias primero y luego Soterico, precedidos por un breve pro- 
logo y un algo m&s extenso epllogo a cargo del huesped 
Oneslcrates. 

b) El autor 

Este pequeno opusculo, no conocido, al parecer, por los 
autores antiguos, como veremos al estudiar su transmision, 
comienza a ser citado como una obra plutarquea solo a par- 
tir de su inclusion en la edicion de sesenta y nueve obras de 
Plutarco por el erudito bizantino Maximo Planudes en el si- 
glo xiii, no encontrandose fuera de ella en el resto de la tra- 
dicion manuscrita. Quiza por sus importantes conocimientos 
de la musica griega, demostrados en sus restantes escritos, 
al prollfico autor de Queronea, Plutarco, no se le ha discuti- 
do la patemidad de este opusculo, a pesar de las diferencias 
formales notables en relation con sus otras obras, hasta 
practicamente el siglo xrx, con la exception de la duda ex- 
presada por su traductor at frances Jacob Arnyot, en el siglo 
xvi 3 , duda, por cierto, muy conocida y comentada. Las cri- 
ticas y los juicios contrarios a la paternidad plutarquea vi- 
nieron, como es natural, por el lado correspondiente a la 
forma que presenta nuestro opusculo; esta es, al parecer, 
impropia del estilo empleado por Plutarco, un autor cuyos 


3 En el Prefacio a su traduccion, Plutarque. Sur la musique, Paris, 
1582 (= 1572), escribe: «le style ne semble point estre de Plutarque». 
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gustos literarios, por cierto, no han recibido demasiados 
elogios. Como se ha dicho y como se podra ver en las notas 
que acompanan a la traduction, el contenido que nos offece 
el Peri mousikes, atribuido primeramente a Plutarco, no pre- 
senta caracteristicas que no pudieramos senalar en otros tra- 
tados suyos, pero los trabajos sobre su lengua y su estilo, 
emprendidos por estudiosos en el siglo xix y principios del 
xx, como G. Benseler 4 , K. Fuhr 5 , B. Weissenberger 6 y A. 
Hein 7 , han llevado a la inmensa mayorla de los criticos mo- 
demos a inclinarse por la exclusion de este trabajo de las 
obras del amplio corpus plutarqueo. 

A pesar de esta aparente unanimidad, en la misma en- 
trada del siglo xx, Th. Reinach 8 defendia todavia a Plutarco 
como su autor, si bien como una obra de su primera juven- 
tud, rechazando los ejemplos aducidos por esos autores, por 
considerarlos poco convincentes por la forma en que se su- 


4 De hiatu in scriptoribus Graecis, pars I, Friburgo, 1841, pag. 536 s., 
quien se fimda en datos precisos para su rechazo, ya que Plutarco evito el 
hiato en sus escritos, y este abunda en el De musica, y no solo en las par- 
tes que se supone que el autor toma casi literalmente de sus fuentes. 

5 «Excurse zu den attischen Rednem», Rheinisches Museum, NF 33, 
(1978), 589-590, que retoma los argumentos de estilo para negar la auten- 
ticidad. 

6 Die Sprache Philarchs von Chaeronea und die pseudo-plutarchi- 
schen Schriften, Straubing, I (3895), II (1896), pag. 82 ss., que, tras estu- 
diar frases o expresiones nunca empleadas por Plutarco y que son frecuen- 
tes en el De musica, y el uso del pluscuamperfecto sin amnento, tennina 
su anilisis del pequeiio tratado, diciendo (pag. 85) que la obra, a pesar de 
Westphal, no es de Plutarco, 

7 De optativi apud Piutarchum usu, Trebnitz, 1914, que comparando 
el uso del optativo en Plutarco y en el De musica, concluye (pag. 181) 
tambien diciendo que, sin duda, este opusculo no fire compuesto por Plu- 
tarco: «Itaque ut dicam quod sentio, mihi non dubium videtur esse quin ne 
hie quidem libellus a Plutarcho compositus sit». 

s Plutarque. De ia musique..., pigs. XXXVI-XXXVII1. 



INTRODUCCION 


13 


pone fne compuesto el tratado, y ofrecia, ademas, un amplio 
catalogo de citas de contenido musical y principalmente de 
caracter lexico en las obras de Plutarco, que se podlan su- 
mar a otras ya aducidas por autores como R. Westphal, que 
senalaban coincidencias muy significativas, que seran reco- 
gidas en las notas a la traduccion. Entre ellas destaca, por la 
frecuencia en la que es recordada, la coincidencia en el 
nombre del huesped que organiza el banquete, Oneslcrates, 
que aparece mencionado como amigo, experto en medicina, 
de Plutarco en sus Char las de sobremesa 9 , donde ofirece 
una cena a un reducido niimero de comensales; la referenda 
al principio de la obra a Focion, un virtuoso hombre de ar- 
mas, al que Plutarco dedica una de sus Vidas paralelas lft ; la 
forma tradicional con la que el autor se enfrenta a los nue- 
vos cambios, principalmente, en el mundo de la musica, con 
paralelos (que iran siendo senalados en las notas), que evi- 
dencian que el autor del Peri mousikes conocla muy bien la 
obra del queronense. A pesar de todo ello, y con la sola ex- 
ception de Th. Reinach y R. Westphal, todos los autores 
modemos que aparecen citados varias veces a lo largo de la 
introduction y de las notas al texto (Volkmann ", Lasserre, 
Ziegler, Einarson-De Lacy, Pisani-Citelli y Barker), se in- 
clinan por negar la patemidad plutarquea del tratado, siendo 
esta la opinion mas extendida, por no decir unanime, entre 


9 Charlas de sobremesa V 5 (= Moralia 678 C). 

10 Cf. nota 1 en la traduccion. 

11 Asi lo cree este autor en su obra Leben und Schriften des Plutarch 
von Chaeronea, Berlin, 1869, pag. 176, donde senala que el tratado parece 
ser la obra de un autor j oven, pero no se puede probar que tenga que ser 
Plutarco, corrigiendo con ello su juicio anterior, expresado en su edition 
Plutarchi De musica, Leipzig, 1856, pag. IX , en donde creia que, a pesar 
del juicio de otros sabios estudiosos que la consideran espuria, la obra es 
de Plutarco: «Plutarchi autem hunc dico iibellum, quanquam bene scio 
fuisse et esse viros doctos, qui um inter spurios referrent». 
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los ultimos estudiosos y traductores, que heraos podido con- 
sultar en nuestro propio acercamiento a esta obra; los mas 
cautos, como M. Garcia Valdes 12 , aconsejan todavla, con 
buen criterio, un estudio mas profundo de su lengua y su es- 
tilo para poder tomar una postura mas segnra sobre su auto- 
ria. Precisamente el gusto por un cierto arcalsmo en el esti- 
lo, propio de la epoca del emperador romano Antonino, 138 
al 161 d. C., ha llevado a pensar en esta epoca para senalar 
los anos en que aproximadamente pudo vivir el autor ano- 
nimo del tratado, aunque algunos sehalen incluso unos llmi- 
tes mas tardlos 13 . 

c) Las fuentes 

El autor, considerado desconocido por la mayorfa de los 
estudiosos, compone su obra, como hemos apuntado ante- 
riormente, sobre la base de una compilation de materiales 
muy diversos, recogidos de la lectura de varios autores, cu- 
yo nombre el, a veces, menciona, por ejemplo Heraclides 
Pontico y Aristoxeno 14 , pero que, otras veces, solo cita de 
manera vaga por medio de frases, como «algunos otros». 


12 Plutarco. Obras morales y de costumbres, Madrid, 1987, pag. 359. 

13 Asi F. Lasserke, Plutarque. De la musique. Texte, Traduction, 
Commentaire, precedes d‘une etude sur l’ education musicale dans la 
Grece antique, Olten-Lausana, 1954, pag. 104, que propone unos llmites 
entre el ano 170 y el 300 d. C. y U. von Wilamowttz-Moellendoufp, 
Griechische Verskunst, Darmstadt, 1975 (= Berlin, 1921), pag. 76, que si- 
tua este opusculo, que no piensa que sea plutarqueo, sino la chapuza de un 
principiante, en el siglo m y admite que proporciona abundantes infomtes 
sobre los inventos de los poetas como compositores. 

14 Otros autores mencionados son: Glauco de Regio, en Italia, siglo v 
a. C. (caps. 4, 7, 10), Anticlides, siglo tv a. C. (cap. 14), Istro, siglo m a. 
C. (cap.14), Dionisio Yambo, siglo m a. C. (cap. 15), y Alejandro Polihis- 
tor, siglo i a. C. (cap. 5), todos gramaticos, historiadores y, sobre todo, an- 
ti cuarios. 
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«ciertos autores», etc., o formas verbales, que ocultan iden- 
tidad. 

Entre los autores, que hemos podido consultar, creemos 
que R. Westphal 15 realiza, sin lugar a dudas, un considera- 
ble esfiierzo, tambien reconocido por otros autores l6 , en la 
diseccion de las posibles fuentes usadas por el autor (para el 
Plutarco), al que llama mis que autor «nur der Librarius» 1? . 
Con las lmeas generates de sus conclusiones, aunque con la 
precaution que merecen algunas de sus propuestas, no siem- 
pre bien demostradas con textos originales, coinciden prac- 
ticamente los estudios que posterionnente se han ocupado 
de este aspecto tan importante del opusculo pseudoplutar- 
queo: es muy poco lo que de este tratado se puede atribuir al 
desconocido autor del epitome Peri mousikes. En resumen, 
el citado autor aleman 18 , por ejemplo, le atribuye catorce de 
los cuarenta y cuatro capitulos en los que, desde Wytten- 
bach, se divide la obra; los otros treinta los habrla tornado, 
casi al pie de la letra, de sus fuentes antiguas 19 . 

Sobre estos datos se concluye, en general, que la mayor 
parte del discurso de Lisias (caps. 3-12), con la exception de 
la digresion sobre el genero enarmonico (cap. 11), de posi- 
ble 'fuente aristoxenica, y la ffase de Alejandro Polihistor 
del capitulo cinco, la habria recogido nuestro anonimo autor 
de Heraclides Pontico y de la obra expresamente menciona- 
da por el, Catdlogo de musicos famosos, de la que tomaria 
seguramente los datos de la inscription de Sicion. A su vez. 


15 Ploutarchou Peri mousikes..., pags. 12-26 

16 Por ejemplo, Weil-Reinach, Plutarque. De la musique,,., pag. VI. 

17 Ploutarchou Perl mousikes..., pag. 26. 

18 Ploutarchou Peri mousikes..., pag. 26. 

19 A Aristoxeno, segun Weil-Roinach, Plutarque. De la musique..., 
pag. XVIII, de los 320 parrafos en los que divide el discurso de Soterico, 
1 84 le pertenecerlan, aunque no se sabe si son de una o varias obras. 
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gran parte de las noticias que Soterico, el otro interlocutor, 
nos ofrece en su discurso (caps. 14-42) sobre las innovacio- 
nes musicales y la ciencia musical, asi como parte de las pa- 
labras de Onesicrates (cap. 44), tendria como fliente princi- 
pal a Aristoxeno, citado varias veces por el autor 20 , con 
cuya doctrina musical coinciden, generalmente, partes im- 
portantes de su discurso 21 . Para terminar, se ha pensado que 
varios pasajes de este tratado, sobre todo los que se refieren 
a la musica en el banquete (cap. 43), la anectota de Telesias 
(cap. 31), incluso la invencion del genera enarmonico (cap. 
11), pueden habemos conservado partes del texto de una 
obra aristoxenica, que no tenemos, su Symmikta sympotika, 
de claro contenido simposiaco 22 . 

Asi, segun lo expuesto, solo serian del Pseudo Plutarco 
el prefacio y la introduction de Onesicrates (caps. 1 y 2), las 
breves palabras de Soterico sobre el origen divino de la mu- 
sica (cap. 14), los caps. 22-25 sobre los textos del Timeo 
platonico y Aristotcles 23 , las palabras finales de Soterico 
sobre el empleo de la musica y el epilogo de Onesicrates 
(caps. 43 y 44). 

Finalmente, senalamos que algunos autores (Westphal 24 , 
Weil-Reinach 25 y Lasserre 26 ) citan, si no para toda la obra, 


20 En los capitulos 11,15 (donde, ademas, menciona su libro Sobre la 
musica), 16, 31 y 43. 

21 En las notas a la traduccion se ha procurado recoger estas partes. 

22 Como recogemos en nota correspondiente de la traduccion en el 
cap. 43, mencionada posiblemente por Ateneo, XTV 632 a. 

23 Weil-Reinach, Plutarque. De la musique..., pag. XX, duda sobre 
esta atribucion, sugerida por Westphal, Ploutarchou Peri mousikes..., 
pag. 26. 

24 Ploutarchou Peri mousikes..., pag. 16 

25 En Plutarque. De la musique..., pigs. XX-XX1, apunta al pasaje so- 
bre los modos proscritos por Platon (caps. 15-17) y la historia del desarro- 
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si para partes de la misma, cuya fuente es dificil de precisar, 
a un erudito alejandrino, Dionisio de Halicamaso, el Joven, 
llamado el Musico, siglo i d. C., autor de una Historia de la 
musica, en cincuenta y seis libros, resumida, un siglo mas 
tarde, en cinco libros por un tal Rufus, con el mismo titulo, 
que habria servido tambien de fuente, entre otros, a la Suda, 
lexico bizantino del siglo x. 

Esta amalgama de fuentes explicaria los continuos ana- 
cronismos descubiertos en la redaction del texto, con fre- 
cuentes ffases o giros como «los de ahora», que senalan, 
como generalmente queda reflejado en las notas a la pre- 
sente traduction, no a los contemporaneos del redactor y 
compilador, sino a los de los autores, cuyas obras resume o 
copia. 


2. LA ESTRUCTURA Y EL CONTENIDO 

A1 parecer, el autor de este pequeno opusculo quiere re- 
coger, a la manera de un epitome, los principales datos por 
el conocidos sobre la historia de la musica griega desde sus 
origenes hasta su epoca (evidentemente, como hemos visto, 
la de los autores que le sirven de guia), sus represen tantes 
mas importantes, asi como las diferencias mas destacadas 
entre la musica antigua, la que defiende, y la que el llama 
modema, con digresiones mas o menos extensas sobre el 
genero enarmonico y los conocimientos musicales de Pla- 
ton, las innovaciones de los antiguos y el valor y la utilidad 
de la musica en la education de los jovenes y del hombre en 


Llo y corrupcion de la musica hasta Filoxeno (caps. 27-30), y recuerda que 
Westphal, con rcservas, lo atribuye tambien a esta fuente alejandrina. 

56 Plutarque. De la musique. Texte..., pag. 102. 
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general. Todo este material aparece distribuido de la manera 
siguiente: 

1 . Prefacio a cargo del autor, el Pseudo Plutarco, y pre- 
sentation del lugar, tiempo y personajes: Onesicrates, que 
es quien ofrece el banquete, y sus invitados, Lisias y Soteri- 
co, y una Breve intervention de Onesicrates para animar a 
sus invitados a hablar sobre la musica, de la que resalta su 
importancia en la relation de los hombres con los dioses 
(caps. 1 y 2). 

2. Discurso de Lisias, que podemos dividir en los si- 
guientes apartados: 

— Introduction. Comienza con una breve referenda a 
los estudiosos que antes se han ocupado del tema: platoni- 
cos, peripateticos, gramaticos y harmonicos. A continua- 
tion, su fuente principal, Heraclides Pontico, asi como la 
Inscription de Sicion, Glauco de Italia y Alejandro Polihis- 
tor, sirven al autor para hablar de la citarodia, los citaredos 
miticos (Anfion, Lino, Filamon, Antes, Tamiris, Femio y 
Demodoco), y, sobre todo, Terpandro. Sigue una breve alu- 
sion a los aulodos Clonas y Polimnesto, y al nombre de los 
nomos usados por estos poetas y por los citaredos. A Clonas 
y Polimnesto precedieron los tambien miticos auletas Hiag- 
nis, Marsias y Olimpo. Termina asi las referencias a la pri- 
mera institucion musical, con Terpandro como figura prin- 
cipal, asi como a los representantes mas destacados de la 
segunda: Taletas, Jenodamo, Jenocrito, Polimnesto y Saca- 
das (caps. 3-10). 

— Genero enarmonico. Sigue una digresion sobre el 
genero enarmonico, cuyo origen se atribuye a Olimpo, en 
uno de los pasajes, cuya interpretacion ha ocupado a impor- 
tantes especialistas de la musica griega antigua (cap. 11). 
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— El mundo de los ritmos. Termina Lisias su discurso 
con una incursion en el mundo de los ritmos y sus principa- 
ls creadores e innovadores: Terpandro, Polimnesto, Tale- 
tas, Sacadas, Aleman, Estesicoro, Crexo, Timoteo y Filoxe- 
no (cap. 12). 

— Final del discurso de Lisias. Lisias anuncia el final de 
su intervencion y cede la palabra a Soterico, cuyos conoci- 
mientos teoricos de la musica y la filosofia alaba (cap. 13). 

3. Discurso de Soterico, no menos complejo que el de 
Lisias, cuyas partes son: 

— La defensa del origen divino de la musica. Respuesta 
de Soterico a la alabanza de Lisias, elogiando a su vez su in- 
teligencia. Su intervencion comienza defendiendo el origen 
divino, concretamente apolineo, de la musica (cap. 14). 

— Diferencia entre musica antigua y moderna. A conti- 
nuation senala Soterico las diferencias entre la musica anti- 
gua y la moderna, los modos musicales y su valor moral, la 
opinion sobre los mismos de Platon, su uso por la tragedia, 
y la election voluntaria, no por ignorancia, de ciertas melo- 
dias (caps. 15-21). En esta parte, en tres ocasiones y por su 
nombre, menciona Soterico a Aristoxeno, una de las dos 
principales fuentes de este tratado. 

— Conocimientos musicales de Platon. En relation con 
lo anterior, se hace ahora una larga digresion, para demos- 
trar los conocimientos musicales de Platon, basandose en el 
texto del Timeo (cap. 22). 

— Sobre la harmonla. Sobre la afirmacion aristotelica 
de que la harmonia es divina, habla Soterico a continuation de 
las diferencias en la misma, sus partes y la consonancia en- 
tre las mismas (caps. 23-25). 
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— La importancia de la musica. Todo esto le lleva a re- 
cordar la importancia que los antiguos reconocian en la mu- 
sica para la formacion de los jovenes, con ejemplos de los 
pueblos espartano, cretense y romano. La musica, dice, es- 
taba antiguamente confinada en los templos y se empleaba 
en la educacion de los jovenes, no estando al solo servicio 
del teatro, como ahora (caps. 26-27). 

— Repercusion de las innovaciones musicales. Hace 
ahora un repaso a las innovaciones musicales de los anti- 
guos y su importancia y repercusion en la cultura de los 
griegos, a cargo de los siguientes autores: Terpandro, Ar- 
quiloco, Polimnesto, Olimpo, Laso de Hermione, Melanipi- 
des, Filoxeno y Timoteo. Termina su reflexion citando un 
largo fragmento del Quiron del comico Ferecrates, en el que 
se habla de las innovaciones de los poetas del llamado Nue- 
vo Ditirambo: Melanipides, Cinesias, Frinis y Timoteo (caps. 
28-30). 

— Defensa de la musica antigua. Sobre una anectota 
contada por Aristoxeno continua su intervencion Soterico 
con la defensa de la musica antigua frente a la modema; se- 
hala los conocimientos necesarios del musico, a traves de 
los cuales puede conseguir la posesion de un verdadero jui- 
cio critico en el terreno musical, y termina resaltando el ca- 
racter moral de la musica antigua y criticando a los musicos 
de ahora, es decir, a los contemporaneos de su fuente, que 
han renunciado, por ejemplo, al uso de los intervalos enar- 
monicos (caps. 3 1-39). 

— La utilidad de la musica. Soterico llega al final de su 
discurso con unas breves consideraciones sobre la utilidad 
de la musica para el hombre, con ejemplos del Aquiles ho- 
merico y de Fleracles, asi como para las ciudades, con ejem- 
plos de Esparta y, de nuevo, de Homero (caps. 40-42). 
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4. Epilogo 

— Recoge las palabras de Oneslcrates que alaba las in- 
tervenciones de Lisias y Soterico y alude al papel, no men- 
cionado por ninguno de los oradores, de la musica en el 
banquete, con citas de Homero y Aristoxeno (cap. 43). 

— El niismo Oneslcrates recuerda a continuacion la re- 
lation entre la musica, el curso del universo y el movimien- 
to de los astros, como declan los Pitagoricos, Platon y los fi- 
losofos antiguos, entona el canto del pean y las libaciones a 
Crono, a todos los dioses y a las Musas, despide a sus invi- 
tados y pone asi punto final al tratado. 


3. LA TRANSMIS16N DEL TEXTO 27 

El texto griego del Peri mousikes, a pesar de su induda- 
ble importancia para la historia de la musica en Grecia, no 
es mencionado por ningun autor de la Antigiiedad, no apa- 
rece incorporado en las colecciones antiguas de las obras de 
Plutarco, al que, hasta tiempos modemos, era atribuido, ni 
tampoco fue incluido en el llamado Catalogo de Lamprias 2S . 
El primer editor que recoge este pequeno opusculo entre las 


27 Se han tenido en cuenta para la redaccidn de este apartado los traba- 
jos, sobre todo, de Weil-Reinach, Plutarque. De la musique..., pags. 
XXXII-XXXVIII; Westpiiai., Ploutarchou Peri mousikes..., pags. 3-11; 
Lasserre, Plutarque. De la musique. Texie.... pags. 105-110; Ziegler, 
Plutarchi Moralia..., pags. V-XII; y B. Einarson, PH. H. de Lacy, Plu- 
tarch's Moralia, vol. XIV, On Music. Cambridge (Mass.)-Londres, 1986, 
pags. 344-351; cf., sobre todo, a Weil-ReinaC!!, Lasserre y Ziegler, pa- 
ra mas detalles sobre este aspecto del De musica. 

28 Se trata de un catalogo de las obras recogtdas bajo el nombre dc 
Plutarco, perteneciente al stglo m o iv. 
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obras plutarqueas, segun Wilamowitz 29 , es Maximo Planu- 
des 30 , que lo une desde entonces a la tradicion plutarquea. 
Pero, junto a esta tradicion, este tratado, por su propio con- 
tenido, aparece tambien incluido en la transmision del Cor- 
pus de las obras griegas sobre la musica 31 , y forma parte de 
un grupo de tratados que Servian de introduccion a la obra 
de Platon. De este modo, los editores modemos 32 del Peri 
mousikes clasifican el conjunto de manuscritos en los que se 
recoge nuestro tratado en tres grupos principales: 1) Los 


29 Wilamowitz-Mokclendorff, Griechische Verskunst .... pag. 77, 
nota 3. 

30 Este estudioso bizantino, siglo xm-xrv, realiza una edicion de sesen- 
ta y nueve tratados de Plutarco, conservados en el codice Ambrosianus 
859 con el iltulo de Ethikd, quiza por el gran numero de tratados entre ellos 
de caricter etico-filosofico, que incluye el De musica pseudoplutarqueo, 
en el numero 39. 

31 Aunque solo en la tradicion, que I. During llama am- klasse» (Die 
Harmonielehre des Kiaudios Ptolemaios, Gotemburgo, 1930, pag. 
XL VIII, y cuyo contenido describe en la pag. XL), esta incluido el dialogo 
del Pseudo Plutarco, que sigue a la Harmonica de Ptolomeo, y lleva subs- 
crito Plutarchou Peri mousikes, y le siguen, entre otros, el In Ptolomaei 
Harmonica del neoplatonico Porfirio, el De musica de Aristides Quintilia- 
no, los Anonymi de Bellermann, Baquio, etc. El Corpus griego de tratados 
de musica se completa con el grupo de obras publicadas por K. von Jan, 
Musici scriptores Graeci (MSG), Stuttgart-Leipzig, 1995 (= Leipzig, 
1895), que hace una pormenorizada description del codice veneciano 
Marcianus VI 10, que contiene las obras antes mencionadas, en las pags. 
XI-XVI. 

32 Nos referimos a las ediciones de Ziegler, Lasseilre y, podrtamos 
decir que de Weil-Reinach, que no conocen la edicion planudea, e inclu- 
so Einarson-De Lacy, que anaden un cuarto grupo, sobre la base de la 
traduction latina de Valgulius (Plutarchi Chaeronei Philosophi Claris- 
simi Musica, Carolo Valgulio interprete, Brescia, 1507), y asi el numero 
de treinta y cinco manuscritos mencionados por Lasserre se eleva a treinta 
y nueve. Estos manuscritos han sido recogidos en la obra de T. J. Mathie- 
sen. Ancient Greek Music Theory: A Catalogue raisonne of Manuscripts, 
Munich, 1988. 
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llamados Codices Plutarchiani o Plutarchei, entre los que 
destacan el Ambrosianus 859, del ano 1295, y dos Vaticani, 
el gr. 139 y el gr. 1013, de los siglos xm/xiv; 2) los Codi- 
ces Musici, a los que pertenecen principalmente el Marcia- 
mis gr. app. cl. VI/ 10, del siglo xn/xrn, y sus descendien- 
tes, de los siglos xiv y xv, y 3) los Codices Platonici, el 
Laurentianus gr. 59, 1, del siglo xrv, y el Romanus Angeli- 
cas gr. 101, del siglo xv/xvi. 

Como vemos, el tratado pseudoplutarqueo Peri mou- 
sikes nos ha sido transmitido por un importante numero de 
manuscritos, de treinta y cinco a treinta y nueve, los cuales 
presentan para bien y para mal una destacable afinidad entre 
todos ellos, lo cual ha hecho pensar (Lasserre y Reinach) en 
un antecesor, comun a uno o dos intermediaries de los que, 
de alguna forma, derivarfan todos los manuscritos que nos 
han transmitido este pequeno tratado. Este arquetipo presen- 
taba seguramente, escribe Reinach 33 , un texto ya muy co- 
rrupto con todas la alteraciones imaginables, como las debi- 
das a la pronunciacion tardia, sobre todo el itacismo, por la 
semejanza entre las letras en la escritura uncial (A, A, A), o 
las que provienen del parecido en la escritura minuscula, 
hecho que hace pensar a Reinach que el manuscrito no es 
anterior al siglo rx, siglo en el que se hace la transliteracion 
de la uncial a la minuscula, y es la epoca del primer renaci- 
miento de los estudios en Bizancio. A esos posibles errores 
habria que anadir una serie de adiciones, interpolaciones y 
transposiciones, que han jugado un papel importante en la 
historia del texto 34 . 


33 Plutarque. De la musique..., pag. XXXIII. 

34 Cf. Westpual, Ploutarchou Peri mousikes..., pags. 3-11. 
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4. LA TRADUCCION Y LAS NOTAS 

La traduccion de cualquier texto lleva consigo siempre, 
sin lugar a dudas, una dificultad y un riesgo, acrecentados 
en el caso particular de un texto como el que nos ofrece este 
pequeno tratado, cuyo contenido se mueve a menudo en el 
campo muy especifico de la teoria musical griega antigua 35 . 
En primer lugar, la fidelidad al texto griego elegido ha sido, 
naturalmente, nuestra principal preocupacion, pero haciendo 
especial hincapie en la traduccion, o quiza mejor, la trasla- 
cion, la mas correcta posible, de los terminos tecnicos pro- 
pios del campo musical griego, para los que no siempre se 
puede encontrar una adecuada correspondencia en nuestra 
lengua. Por ello, como se puede ver en el Indice de termi- 
nos 36 , en el que se recogen los utilizados en el tratado rela- 
cionados con la musica y que se acompana del nombre griego 
transcrito, hemos decidido, ademas de explicarlos, en cada 
caso, en las notas, proponer unos terminos en castellano que 
recogen, en su inmensa mayoria, la transcription a nuestra 
lengua de las formas griegas, sin mas, para expresar mas 
exactamente la terminologla relacionada de forma especial 
con el campo de la tecnica musical griega. Con ello segui- 
mos, en parte, el consejo de Vitrubio, escritor romano del 
siglo i a. C., quien, ante la necesidad de explicar la literatura 
musical griega, senalaba la necesidad de usar las palabras 
griegas, ya que algunas de ellas no tienen la correspondiente 


35 Un acercamiento a este problems lo intentamos en nuestro trabajo 
«La traduccion de un tratado tecnico; el Perl mousikes del Ps. Plutarco», 
en Tes philies fade dnra. Miscelanea lexica en memoria de Conchita Se- 
rrano, Madrid, 1999, pags. 97-102. 

36 Pag. 467. 
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latina 37 . Asi, por ejemplo, nosotros para el nombre de las 
notas musicales proponemos el nombre griego, pero con la 
acentuacion latina. Por otro lado, con las abundantes y, en 
ocasiones, extensas notas que acompanan a la traduccion se 
ha querido ayudar, en general, al posible lector de este sin- 
gular opusculo y, en particular, al estudioso interesado, no 
solo en la cultura antigua, sino tambien en la musica griega 
antigua, procurando que en ellas puedan encontrar, uno y 
otro, solucion a las posibles dudas que suscitan las numero- 
sas referencias a una terminologla musical especifica y la ci- 
ta de unos autores antiguos, la mas de la veces sobradamen- 
te conocidos, pero quiza no tanto en cuanto a su labor en el 
desarrollo de la musica griega antigua. Naturalmente en esta 
labor se han tenido presentes y, sin duda, han servido de 
ayuda en no pocas ocasiones a una mejor comprension del 
texto griego las traducciones de los autores que aparecen re- 
cogidas en el apartado 3 de la Bibliografia, que nos han pre- 
cedido en la ardua tarea de la version a una lengua modema, 
tambien al castellano, de esta pequena obra. Hemos realiza- 
do nuestra labor con la ilusion y la esperanza de que nuestro 
trabajo pueda ser considerado, sobre todo entre la bibliogra- 
fia escrita en castellano, una pequena pero digna contribu- 
tion al mejor conocimiento entre nosotros de la musica 
griega, en general, y de este tratado, en particular. Final- 
mente, quiero hacer constar mi agradecimiento a mis anti- 
guos alumnos y siempre buenos amigos F. J. Perez Cartagena, 
autor del Apendice, y P. Redondo Reyes, expertos helenis- 
tas y excelentes musicos practicos, que con sus sabios con- 
sejos han sabido suplir mis deficiencias musicales. 


57 De architecture i 1 V 4: Harmonice autem est musica litteratura obs- 
cura et difficilis, maxime quidem quibus graecae litterae non sunt notae. 
Quam si volumus explicare, necesse est etiam graecis verbis uti, quod 
nonnulla eorum latina non habent appellationes. 
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El texto elegido para la version de este tratado Solve la 
musica es el de la edicion de K. Ziegler, Plutarchi Moralia, 
vol. 6.3, Perl mousikes (Plan. 39), Leipzig, 197 1 3 , y de la 
que solo nos apartamos en los siguientes casos: 



Ziegler 

NuESTRA I.ECCION 

1133A 

noXujivnciTov *** te 

rioXugvricmoui; (Einarson-De La- 


Km noXupvTiarriv 

cy) 

1136D 

tou; 'ApgoviKOR; 

oi appoviKoi (Einarson-De La- 
cy) 

1136D 

(pnai 

(petal (codd.) 

11 42 A 

aneSuae KavcSuae 

aizEkvae Kave^uae (codd.) 

1147A 

(KaO)aponaTov 

avdnaxov (codd.) 
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(Personajes del dialogo: OnesIcrates, Soterico y Lisias) 


1. La mujer de Focion 1 , el virtuoso 2 , solla decir que su s 
adomo eran las hazanas militares de su marido 3 . Yo, por mi 
parte, considero no solo mi propio adomo, sino tambien 
comun a todos mis amigos, la aficion de mi maestro por la 
discusion filosofica. Sabemos, en efecto, que los exitos mas 
brillantes de los generales solo son motivo de salvation de 


1 General y estadista ateniense, contemporaneo de Filipo y Alejandro, 
promacedonio y adversario de Demostenes, que, tras ser condenado, como 
Socrates, a beber la cicuta, es rehabilitado, erigibndole los atenienses una 
estatua de bronce. Cf. Cornelio Nepote, Vidas. Focion, I, 1: «Foci6n, 
ateniense... fue mucho mds conocido por la integridad de su vida que por 
sus hazanas militares». Sobre la forma y el contenido de esta parte del tra- 
tado, cf. nuestro articulo «E1 prologo del Peri Mousikes». 

2 Con este mismo adjetivo, en griego chrestos, es calificado Focion va- 
rias veces en la biografia que le dedica Plutarco. Cf., por ej., Focion X 
4, 2; XIV 1 , 2 y XIX 2, 1. 

3 En esa misma biografia, Focion XIX 4, 3-4, Plutarco ofrece una 
variante de este dicho atribuido a su segunda mujer, quien, al mostrarle 
una mujer jonia sus piedras preciosas y collares, te dijo: «mi adomo es Fo- 
cion, veinte anos ya estratego de los atenienses». 
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peligros iinnediatos para unos pocos soldados, para una sola 
ciudad o, como maximo, para una sola nacion, pero nunca 
hacen mejores ni a los soldados ni a los dudadanos ni a los 
que pertenecen a una misma nacion. En cambio, la educa- 
tion, que es la esencia de la feliddad y la causa del buen 
consejo, se puede eneontrar que es util no solo para una fa- 
c milia, para una ciudad o para una nacion, sino para todo el 
genero humano 4 . Asi, en tanto en cuanto el beneficio de la 
educacion es mejor que todas las hazanas militares, en esa 
medida tambien es digno ocuparse de ella. 

2. Por ejemplo, el segundo dia de las fiestas de Crono 5 
el noble Onesicrates habia invitado a su banquete a hombres 


4 La paideia (la educacion), que en epoca clasica se desarrolld dentro 
del marco de la ciudad (polls), con sus dos componentes principales, la 
mousikS y la gymnastike (cf. Platon, Repitblica II 376e), se ha converti- 
do, a partir de la doctrina de los estoicos, en un bien supremo y en condi- 
tion de cosmopolitismo, como senala Lasserre, Plutarque, De la musi- 
que. Texte..., en nota al primer capitulo de esta obra. Por otra parte, la idea 
de que la paideia conduce al buen consejo y es mejor que la victoria mili- 
tar esta tomada del elogio de la retdrica (cf. Isocrates, 3, 5, 8) como re- 
cuerdan Einarson-De Lacy, Plutarch's Moralia..,, en nota a este pa- 
saje. 

5 En Grecia se habia de Fiestas en honor de Crono no solo en Atenas, 
durante el mes de Hecatombeon, primer mes del calendario ateniense (ju- 
lio/agosto), sino tambien en Tebas, Samos, Magnesia, Priene y Perinto. En 
Demostenes, 24, 26, se citan las Krdnia, celebradas en Atenas, como 
hemos dicho; y Plutarco, Sobre la imposibilidad de vivir planentera- 
niente segun Epicuro 16 (Moralia 1098B), menciona estas fiestas, junto a 
las Dianysia, como fiestas de los esclavos. En Roma estas fiestas se co- 
nesponderian con las llamadas Saturnalia, que empezaban el 17 de di- 
ciembre, fiestas de las cosechas que absorbieron a las Krdnia y en las que 
tanto los griegos como los romanos concedian ciertos favores a los escla- 
vos. Cf. L. Deubner, Attische Feste, Berlin, 1932, pags. 152-155. Como 
en esta obra, que se desarrolla, al parecer, en el ambito de un banquete, es 
normal en las obras simposiacas de Platon, Jenofonte o Plutarco la refe- 
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expertos en musica 6 ; estaban Soterico de Alejandria y Li- 
sias, uno de los que recibian una pension de el 7 . Despues de 

rencia al tiempo, mas o menos preciso, en el que se supone que tuvieron 
lugar las convcrsaciones convivales. Sobre la forma literaria del simposio, 
cf. J. Marten, Symposion. Die Geschichte einer literarischen Form, Pa- 
derborn, 1931, y sobre la relation entrc musica y simposio, L. E. Rossi, 
«La dottrina dell’ ethos musicale e il simposio», en La musica in Grecia, 
Roma-Bari, 1988, pags. 238-245. 

6 En griego mousike, «musiea». Es este un termino que se documenta 
por primera vez en el siglo v a. C. (Peesedaro, Olimpicas I 14-15; Hero- 
doto, VI 129; TucioiDRs, 111 104). Su relacion etimologica coil las Mu- 
sas, diosas de todas las artes en Grecia, hace que sirviera, en principio, pa- 
ra nombrar una serie de cualidades espirituales y artisticas, sobre todo las 
relacionadas con la poesia lirica, y que mas tarde ira cediendo a otros ter- 
minos especializados, como poiesis, «poesla», para, ya en el siglo rv, sig- 
nificar mas o menos lo que nosotros entendemos por musica. En este sen- 
tido es definida como la ciencia del melos y todo lo relacionado con este 
termino (Aristides Quentiliano, 4, 18-19 Winnington-Ingram (= I, 
cap. 4). As! es como lo emplea el Pseudo Plutarco, y, en general, la 11a- 
mada mousike techne sigue incluyendo la palabra (logos, lexis), la melodla 
o musica propiamente dicha (melos) y la danza ( orchesis ), a las que se de- 
be anadir el ritmo (rhythmos), presente en cada una de las tres. Desde el 
siglo rv encontramos en Grecia dos formas de entender los fenomenos re- 
lacionados con la mousike, que dan lugar a dos escuelas: la pitagdrico- 
matematica y la aristoxenica. Cf. Porttrio, In Harm., al comienzo. La 
primera defiende, con su fundador Pitagoras de Samos, fildsofo, matema- 
tico y teorico de la musica del siglo vt-v a. C., el predominio de la razon 
(logos) en el estudio de los fendmenos musicales y la relacion de estos con 
el mundo de los mimeros, mientras que la segunda, seguidora de Aristoxe- 
no (cf. n. 101) cree que la perception (aisthesis y su sinonimo akoe, «oi- 
do», «audicion») ocupa un lugar de primacia junto a la razon (logos) en la 
comprension (xynesis) de los fenomenos musicales (cf. n. 286. El mismo 
Arestoxeno, Harmonica 41, 9-11, Da Rios (= II, p. 32, Meebomeus), nos 
dice que la harmonike, la rhythmike, la metrike y la organike son las partes 
de la ciencia que debe conocer el mousikos. Ptolomeo, siglo ii d. C., tras 
refutar ambas teorias en el libro I de su Harmonica, intenta aprovechar lo 
mejor de ambas, y emplea tdnos, nunca trdpos. para referirse a los modos, 
que serian, segun el, solo siete. Cf. n. 85. Por otra parte, los dos personajes 
principales del presente tratado, Lisias y Soterico, representan, como ellos 
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realizadas las ceremonias usuales dijo: «Amigos, no es apro- 
piado ahora, en un banquete, investigar las causas de la voz 
d hiunana 8 , pues eso es una investigacion que necesita un tiem- 
po libre mas sobrio. Pero, desde que los mejores gramaticos 
defmen el sonido como: “aire que ha sido golpeado percep- 
tible al oldo” 9 , y que ayer, casualmente, nos ocupabamos de 
la gramatica como un arte adecuado para reproducir los so- 


mismos indicau (cf. cap. 13, 1135D), las dos partes que comprende la 
ciencia musical: la practice y la teorica (Anom. Bellerm. 29, D. Najock, 
Anonyma de musica scripta Bellermanniana, Leipzig, 1975). 

7 Plutarco tenia un amigo medico, de nombre Onesicrates, que es men- 
cionado en sus Charlas de sobremesa V 5 (Moralia 678C), como huesped 
de un banquete, al que es invitado Plutarco. Seguramente no son la misma 
persona, puesto que aqui a Onesicrates se le llama maestro y esta palabra 
solo la emplea Plutarco, seglin K. Ziegler, Plutarchos von Chaironeia, 
RE, 121, 1 (1951), col. 651, para referirse a Amonio, que es el unico que 
cita entre sus maestros. Por lo deraas, nada se conoce de Lisias y Soterico, 
verdaderos protagonistas del tratado. 

8 Definiciones de la voz (phonS), humana las encontramos, por ejem- 
plo, en Plutarco, Fort. 3 (Moralia 98B) que, en su caso, remontan, sin 
duda, a la que encontramos en Platon, Timeo 67 b, donde se dice que la 
voz es un choque transmitido hasta el alma a traves de los oidos, por in- 
termedio del aire, del cerebro y de la sangre. La postura del Pseudo Plutar- 
co recuerda a Aristoxeno, Harmonica 55, 4-6 (= 11, p. 44 ), cuando es- 
cribe quo: «al comenzar hay que cuidar de no adentrarse en territorio ajeno 
partiendo de una conception de la voz como movimiento del aire» (trad. 
F. J. Perez Cartagena, La «Harmdnica» de Aristoxeno de Tarento, tesis 
doctoral, Murcia 2001). 

9 Una definicion estoica que se puede remontar a estudios anteriores a 
Arjstoteles (ej. Acerca del alma VIII 420b5 ss.) y los peripateticos y que 
se encuentra en gramaticos como Elio Donato (IV 367, 5, Kf.il) y Ma- 
rio Victorino (VI 4, 3, Keil), que dice: «Vox estaer ictus auditu percep- 
tibilis, quantum in ipso est». La asociacion logica de la musica y la grama- 
tica, presente en el programa escolar antiguo, probablemente ha desapa- 
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nidos con letras 10 y guardarlos para el recuerdo, veamos 
cual es, despues de esta, la segunda ciencia concemiente al 
sonido. Yo pienso que es la musica. Pues es un acto piadoso 
y de gran importancia para los hombres cantar himnos a los 
dioses que les han concedido a ellos solos la voz articula- 
da 11 . Esto tambien lo senalo Homero en aquellos versos en 
los que dice: 

Todo el dia aplacaban al dios con cantos y danzas, e 

entonando un hermoso pedn, los hijos de los aqueos, 
celebrando al Arquero; este, al oirlos, se alegraba en su 

[animo l2 . 


recido en la epoca en la que se escribe el presente tratado, aunque la musi- 
ca se mantiene como ciencia matematica dentro del Quadrivium en la en- 
senanza secundaria y superior. Cf. H. Marrou, Historia de la educacion 
en la Antigiiedad, trad, esp., 3. a ed., Buenos Aires, 1976, pags. 168-171 y 
217. Para la estrecha relation entre gramatica y musica y la subordinacidn 
en Arquitas y Aristoxeno de la primera a la segunda cf. Quintiliano, 
Inst. orat. I 10, 17: «transeamus igitur id quoque, quod gramatice et musi- 
cs iunctae fuenmt, siquidem Archytas atque Aristoxenus etiam subiectam 
grammaticem musicae putaverunt», y tambien Agustin, De musica I 1 . 

10 En la gramatica griega «letras» (grammata) son no solo los signos 
del alfabeto sino tambien los sonidos que ellas representan, aunque stoi- 
cheton (lat. elementum) que tambien significa «letra», «elemento», es pro- 
piamente el termino especifico para indicar el sonido simple del habla, 
como primer componente de una sllaba (S. Michaelidos, The Music of 
Ancient Greece. An Enclyclopaedia, Londres, 1978, s. v. stoicheton). Asl, 
con las letras los griegos componlan las palabras, pero tambien denomina- 
ban con ellas los sonidos dentro de la escala. 

1 1 La voz articulada, enarthros phone (op. a la anarthros phone), es 
definida igualmente por Mario Victorino, VI 4, 14, Redl, como la voz 
que es entendida al ser oida. En latin vox articulata / vox confusa. 

12 Homero, Iliada I 472-474. Sobre el pean, cf. n. 95. 
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iEa!, oh iniciados en la musica 13 , recordad a vuestros com- 
paneros 14 quien fue el primero que la utilizo y que innova- 
ciones aporto el tiempo para su desarrollo y quienes de los 
que practicaron la ciencia de la musica llegaron a ser famo- 
sos; y, sobre todo, para cuantos y para que clase de fines es 
util practicarla». Esto dijo el maestro. 

3. Lisias, tomando la palabra dijo: «Planteas una pre- 
gunta, querido Onesicrates, que ha sido investigada por mu- 
chos. La mayoria de los seguidores de Platon 15 y los mejo- 

13 En griego emplea el autor la expresion mousikes thiasotai, usando 
el termino thiasotes, que se dice en Grecia del seguidor de una doctrina 
filosofica y, sobre todo, del seguidor y adorador de una divinidad, que per- 
tenecia a un thiasos, asociacion principalmente de caracter religioso e ini- 
ciatico en la que se veneraban dioses como Dioniso o Airodita. La Aca- 
demia de Platon, por ejemplo, fue fundada corno un thiasos para dar culto 
ai dios Apolo y a las Musas, y Sdfocles fundo un thiasos literario de las 
Musas {Vita 6). Este tipo de asociaciones es el que se encuentra tras el 
empleo de este vocabulario, que se refiere, tambien aqul, a hotnbres de pa- 
recida cultura (pepaideumenoi, «cultos») y a los que unen aflciones comu- 
nes y fuertes lazos de amistad. Cf. K. Ziegler, W. Sonthkimer, H. 
Gartner (eds.), Der kleine Pauly, Munich, 1979, s. v. Vereirtswesen, 
cols. 1 188-1189. La atmosfera religiosa en la que se desarrolla el banque- 
te, que Onesicrates offece a sus amigos, viene resaitada con la cita de los 
tres versos de Homero, en los que se habla del pean que los aqueos canta- 
ron al dios Apolo, que el mal aleja, 

14 En griego hetairous, que recuerda a las asociaciones que mencio- 
namos en la nota anterior, entre las que se encontraba la hetaireia, asocia- 
cion de amigos, principalmente de caracter politico en Atenas, y al colle- 
gium romano, una especie de asociacion de miembros de igual oficio y 
cultura. Cf. Der kleine Pauly, s. v. Hetairia, cols. 1123-1 124. 

15 En esta parte del discurso parece que emplea el autor la obra de 
Ileraclides Pontico (cf. n. 1 8), un platonico, y que el cita a continuacidn, 
Catalogo de musicos famosos, o una enciclopedia, que lo habrla usado 
como fuente. Sobre los musicos nombrados por el Pseudo Piutarco en esta 
obra, cf. nuestro articulo: «La geografia musical gi'iega segiln el Peri tnou- 
sikes del Ps. Plutarco», en C. Schrader, V. Ramon, J. Vela (eds.). Phi- 
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res filosofos del Peripato 16 se ocuparon en escribir tratados f 
sobre la musica antigua y sobre su corruption. Pero tam- 
bien, entre los gramaticos y los harmonicos 17 , los que mas 
alto han llegado en su education, han dedicado un gran es- 
fuerzo a este tenia. La discrepancia, ciertamente, entre los 
autores es grande. Heraclides 18 en su Catalogo de musicos 


tarco y la Historia. Adas del V Simposio Espanol sobre Plutarco, Zarago- 
za, 1997, pags. 189-197. 

16 Asi lo hicieron Aristoteles y sus disclpulos Teofrastro, autor de 
una obra perdida Sobre la musica y, sobre todo, Aristoxeno, del que nos 
ha quedado, aunque no completa, una importante obra de teorla musical, la 
Harmonica, que le servira al autor como gula en una parte importante de 
su tratado (cf. nn. 9 y 101). 

17 Ya hemos recordado en la n. 9 la relacidn antigua entre musica y 
gramatica. Los gramaticos citados a lo largo de este tratado son: Glauco, 
Dionisio Yambo, Anticlides, Istro y Alejandro Poliliistor, mientras los 
harmonicos probablemente sean, en general, los especialistas en teoria 
musical, a los que Aristoxeno, Harmonica 6, 6-9 ( I, p. 2), critica por 
ocuparse, antes de el, solo del genero enarmonico (cf. n. 283), entre los 
que no inclula, claro esta, a los pitagoricos, que desde Arquitas estudiaron 
los tetracordios cromatico y diatonico. A los harmonicos si se debe referir 
Platon, Republica VII, 531a-b, cuando, comparandolos con el trabajo in- 
util de los astronomos, critica a los que se esfuerzan por oir el intervalo 
mas pequeiio. Aristoteles, Topicos 107al5, si emplea, al parecer, el ter- 
mino harmonilcoi para referirse a los pitagoricos: «hoi kata tods arithmoits 
harmonikoi». 

18 De Heraclea, en el Ponto, fue un filosofo p!at6nico-pitag6rico, dis- 
cipulo en Atenas de Platon, Aristoteles y Espeusipo. Fund6 su propia aca- 
demia en Heraclea. Diogenes Laercio, V 87-88, cita e! titulo de cuarenta 
y siete de sus obras de contenido muy vario, la mayorla en forma de dialo- 
go, y Ateneo, IX 19, 624c, nombra una obra suya Sobre la musica. Sin 
embargo su obra, falta de rigor, no fue bien considerada en la Antigiiedad, 
donde se citan de el sobre todo curiosa. El titulo de la obra aqui mencio- 
nada no ha sido bien transmitido y la palabra «famosos» es un anadido 
propuesto por Weil-Rmnach (cf. nota 22), aceptada por la edicion que 
seguimos. Entre otras obras, Plutarco lo cita en Solon 22 y 3 1 , Pericles 
27, Como debe el joven escuchar la poesla 1 (Moralia 14E). 
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famosos, dice que el canto con la citara y la composition ci- 
tarodica los practico el primero Anfion, el hijo de Zeus y de 
11 32 a Antlope, que tuvo como maestro evidentemente a su pa- 
dre l9 . Esto esta atestiguado por la inscripcion conservada en 
Sicion 20 , la cual le proporciona los nombres de las sacerdo- 
tisas de Argos, los poetas y los musicos. Por el mismo tiem- 
po, Lino de Eubea componia cantos funebres. Antes de An- 
tedon, de Beotia, himnos, y Piero de Pieria, sus poemas 
sobre las Musas 21 , mientras que Filamon de Delfos narraba 
con musica los peregrinajes 22 de Leto y el nacimiento de 
Artemis y de Apolo, y file el primero en organizar coros en 


19 Anfion es un nombre legendario en Grecia. Hijo de Zeus y Antiope, 
y hermano gemelo de Zeto, reino con este en Tebas, a la que rodearon con 
una muralla. Mientras Zeto transportaba las piedras cargandoselas a la es- 
palda, Anfion se limitaba a atraerselas a los sones de su lira; asl, la muralla 
de Tebas fue construida con siete puertas, debido a las siete cuerdas de la 
lira de Anfidn. 

20 Esta inscripcion serla (F. Jacoby, Die Fragmenle der griechischen 
Hisloriker [ FGH], 111 b, Brill, Leiden, 1969 [Berlin, 1923-1958], pdgs. 
476-477) una cronica lapidaria consagrada por algun erudite local en uno 
de los numerosos templos de Sicion, datada por las sacerdotisas de Hera, y 
que perteneceria a finales del siglo v a. C. Comienza por Anfion y no por 
Hermes y Orfeo, como Nicomaco, io cual liabla del patriotismo del autor 
que la consagro. 

21 Diosas de la musica y la poesla, y, en general, de todas las artes. 
Tras romper Apolo su lira, se dice (Diodoro SIculo, III 59, 6, 1 ) que las 
Musas hallaron la cuerda o nota mese. Cf. nn. 6, 23 y 24. 

22 Creemos que esta lectura anadida en el texto por Weil-Reinach, 
Plularque. De la musique..., y que acepta Ziegler, cuyo texto seguimos en 
esta traduction, es tan vaiida como tokon, «parto», propuesta por E. K, 
Borihwick, «Notes on the Plutarch De musica and the Cheiron of Phe- 
rekrates», Hermes 96 (1968), 60. 
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tomo al santnario de Delfos 23 . Dice que Tamiris 24 , de ori- 
gen tracio, cantaba de forma mas melodiosa y mas armonio- b 
sa entre todos sus contemporaneos, hasta tal punto que, se- 
gun dicen los poetas, se presento a un concurso con las 
Musas; y se cuenta que compuso un poema sobre la guerra 
de los Titanes contra los dioses. Y estaba tambien el antiguo 


23 Todos estos personajes (Lino, Antes, Piero, Filamon) son comple- 
tamente miticos y se agrupan aqui juntos como poetas devotos de los dio- 
ses, a los que dedican sus cantos y, como Anfion, pertenecen a dpocas 
muy remotas. Cf. n. 19. De Antes y Piero practicamente solo sabemos lo 
que aqui se dice. De Filamon de Delfos solo sabemos (Pausanias, IX 7, 
2) que file vencedor en Delfos, en los Juegos Piticos, y que se le atribuye 
un hijo de nombre Tamiris. A su vez, el mito conoce al menos dos heroes 
con el nombre de Piero, y del pais de Pieria, en Tracia, deriva uno de los 
nombres de las Musas, Pierides. Por su parte, Lino, poeta-musico de tre- 
nos y, segun una leyenda, hijo de Apolo y la argiva Psamate, seria el crea- 
dor de la lira de tres cuerdas, o que anadio una cuarta cuerda ( lichanos o 
lichands) a la lira (cf. n. 103), tras romper sus cuerdas su padre Apolo 
(Diodoro Siculo, III 59, 6, 2-3). Existen varias leyendas sobre persona- 
jes miticos llamados Lino, por lo que no se sabe si este Lino es el que fue 
muerto por Apolo (Pausanias, IX 29, 6-9) y cuyo duelo se extendio por 
todo el mundo barbaro; por el se dio el nombre a una cancion especial, que 
Homero recoge en su description del escudo de Aquiles (lliada XVIII 
569-570), en el que Hefesto labr6 a un nino tocando la citara y cantando el 
canto de Lino. El mismo Pausanias termina diciendo (IX 29, 9) que este 
Lino que dice ser hijo de Anfimaro, no hizo versos o, si los hizo, no pasa- 
ron a laposteridad. 

24 Frente a los poetas antcriores, Tamiris (o Tamiras) pretendid con su 
arte veneer a las Musas, que, irritadas, lo dejaron lisiado y lo privaron del 
divino canto y del arte de taiier la lira (Homero, lliada II 594-600). Tdmi- 
ris habria aiiadido (Diodoro Siculo, III 59, 6, 3-4) las cuerdas o notas 
hypdte y parhypdte (cf. n. 103), y para otros seria el inventor del modo do- 
rio. En la segunda pintura de un edificio en Delfos (Pausanias, X 30, 6), 
consagrado por los cnidios, Polignoto lo pinto ciego, de aspecto lamenta- 
ble, con una gran cabellera y mucha barba. La lira estd tirada a sus pies, 
sus brazos estari rotos y las cuerdas desgarradas. En Excerpta ex Nicoma- 
cho, loc. cit. en n. 28, se dice que Orfeo fue maestro de Tamiris y Lino. 
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musico Demodoco de Corcira, que compuso poemas sobre 
]a destruccion de Troya y sobre la boda de Afrodita y He- 
festo, mientras que Femio de Itaca los compuso sobre la 
vuelta de Troya de los companeros de Agamenon 25 . El texto 
de los poemas antes citados no carecla de ritmo 26 ni de me- 
dida, sino que era como el de Esteslcoro 27 y el de los anti- 


25 Un cantor epico, un aedo ciego como Homero, de nombre Demodo- 
co, vivia en el palacio de Alcinoo, rey de los feacios. Homero lo cita va- 
rias veces (Odi.sea VIII, 44 ss. y XIII 289). En el trono amlcleo esta repre- 
sentado un coro de bailarines feacios y Demodoco cantando, segun cuenta 
Pausanias, III 18, 11. Tambien se llamaba Demodoco el cantor a quien 
Agamenon, rey de Argos y Micenas, confio a su esposa, al marchar a Tro- 
ya, y a! que ella, por influjo de Egisto, desterro en una isla. Sena tambien 
hermano de Femio, de ascendencia espartana. Igualmente Homero cita va- 
rias veces (Odisea I 154, 337; XVII 263 y XXII 33 1) a un cantor epico, de 
nombre Femio, que vive en el palacio de Ulises en Itaca, y a quien el 
heroe le habrla encargado a su esposa Penelope, con la que habria venido 
desde Esparta. La existencia de una epica prehomdrica era ya defendida en 
la Antigiiedad (cf. Aristoteles, Poetica IV, 28-29, 1448b y Cichron, 
Bruto 7 1 , 3-6), basandose, en estos cantores citados por Homero. 

26 Griego lelymene, «libre», «suelta». Cf. nuestro «Musica y mctri- 
ca...». 

27 Nacido en Himera, Sicilia, en e! ano 632/29 a. C. Su mencion aqui 
puede ser debida al uso frecuente y variado que hizo del tema epico en sus 
poemas, a veces de gran extensi6n, y en los que se nota la presencia de 
elementos homericos, asi como el uso muy frecuente de estructuras metri- 
cas de tipos fundamentalmente dactilicos, que acompaiiaba naturalmente 
de musica. Sobre Esteslcoro y sus innovaciones musicales se puede con- 
sultar ahora el reciente y sugestivo trabajo de A. Barker, «La musica di 
Stesicoro», Quaderni urbinati di cuitura classica 67, 1, vol. 96 S.C. 
(2001), 7-20, en el que, entre otras cosas, habla de Esteslcoro como citare- 
do de la lirica monodica, no coral, y sugiere que lo que haci'a este poeta 
era cantar para un coro de danzantes, que no cantaban, a la manera de los 
hiporquemas. 
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guos poetas Hricos, que comportian versos epicos y a estos 
les anadian musica. Y afirmaba Heraclides que Terpandro 28 , 
que era un compositor de nomos citarodicos 29 , ponia musi- 
ca, apropiada a cada nomo, a los hexametros compuestos 


28 Nacido en Antisa (Lesbos), es e! primer poeta-nuisico, no inltico, de 
Grecia. Segun la leyenda, ti'as ser muerto Orfeo por las menades tracias, su 
lira, arrojada al mar, llego a Antisa y unos Pescadores la entregaron a Ter- 
pandro (cf. Excerpta ex Nicomacho, c. 1, p. 29 M, en MSG, Jan, pag. 
266). Nacido a finales del siglo vih a. C. (Helanico lo sitiia en tiempos 
de Midas y Fanias dice que es mas joven que Arquiloco, segun testimonies de 
Ateneo, XIV 635e = FGH 1,*, 4F, Fr. 85b, Jacoby), paso gran parte 
de su vida en Esparta, en donde, en los anos 676 y 673 vencio en las Fiestas 
Cameas (cf. n. 69). Se le atribuye la reconciliacion por medio de sus can- 
tos entre facciones rivales en Esparta, que habian pedido su mediation (cf. 
Suda, s. v. metd Lesbian oidon, convertido en proverbio [cf. n. 313]; y Fi- 
lodemo, De musica, pags. 18 y 86, Kemke = pags. 40-42 y 180-182, Van 
Krevelen). Entre los espartanos era considerado el primero entre los ae- 
dos y el musico por excelencia, aunque tambi6n los 6foros espartanos «le 
quitaron la cltara y la colgaron en la pared porque le habla anadido una 
cuerda mas» de las autorizadas (Plutarco, Antiguas costumbres de los 
espartanos [238C]). Se le atribuyen varias invenciones en el campo de la 
musica, como el paso de la lira de cuatro a siete cuerdas (cf. cap. 28, 1 140 
F; Plinio, Hist. nat. VII 204; y Ateneo, XTV 37, 635d-e), asi como la in- 
vencion del bdrbitos, una variedad de la lira, mas estrecha y mas larga, 
instrumento muy usado por los poetas de la escuela de Lesbos (cf. n. 67), 
invention atribuida tambien a Anacreonte de Teos (Ateneo, IV 77, 24-25, 
175e), de la misma escuela. De todas formas, el paso de la lira o citara de 
cuatro a siete cuerdas debe ser anterior al mismo Terpandro, como lo ates- 
tigua la ftgura en el sarcofago de Hagia Triada tocando una lira de siete 
cuerdas. Sobre el arte musical de Terpandro y Esparta, cf. Suda, s. v. metd 
Lesbion oidon, y A. Gostoli, «Terpandro e la funzione etioo-politica della 
musica nella cultura spartana del sec. vji A. C.», en B. Gentili y R. Pre- 
taoostini (dirs.), La musica in Grecia, Roma-Bari, 1988, pags. 231-237. 

29 Entre los griegos los himnos religiosos, de origen popular y antiguo, 
estaban sometidos a unas leyes (nomoi), que les imponian una forma artls- 
tica literaria y musical muy elevada, y que, por ello, no permitia cambios. 
Platon, Leyes III 700b, recoge esta prohibicion griega de mtroducir cam- 
bios en las canciones dedicadas a los dioses, que tendria un paraleio en 



48 


PSEUDO PLUTARCO 


por el y a los de Homero, y los cantaba en los concursos. 
Dice que este fue el primero en dar nombre a los nomos ci- 
tarodicos, y que como Terpandro, Clonas 30 , el primero en 
componer nomos aulodicos y cantos procesionales 31 , file un 


una costumbre semejante entre los egipcios (ibid. VII 799b). Este tipo de 
canciones, por ello, fiieron llamadas nomoi. Entre ellas existian varias ca- 
tegorias, que recibian un nombre distinto segun fueran acompanados de la 
cltara (o lira) o del aulo (en adelante transcribiremos el griego aulos por 
«aulo», plural «aulos», nunca por flauta, ya que el aulo era mis parecido al 
modemo oboe, con doble lengiieta): 1) El nomo citarddico, el tipo mas an- 
tiguo, inventado por Terpandro en el siglo vn a. C. (cf. n. 28), era cantado 
por un solista, acompafiado de la cltara; 2) el nomo aulodico, inventado 
por Polimnesto en el siglo vi a. C., era tambien un canto de solista, acom- 
pafiado del aulo; 3) el nomo auletico era una melodia tocada solo con el 
aulo. Sacadas gano el primer premio en el ano 586 en los Juegos Piticos 
con el mas famoso de estos nomos auleticos, el Nomo Pitico (cf. n. 83); y 
4) El nomo citaristico, melodia tocada solo con la citara, era conocido ya 
en el siglo vn a. C. y aceptado en los certamenes musicales de los Juegos 
Piticos en el ano 558 a. C. Todos estos nomos solian recibir un sobrenom- 
bre relacionado con la divinidad (Apolo Pitico) a la que se dirigian, o por 
el lugar (eolio, beocio), por el contenido (de duelo) o el musico (Terpan- 
dro, Cepion), que lo invento. Finalmente Proclo, Chrestomathia 34 y 44, 
Severyns, define el nomo, entre las composiciones liricas dirigidas a los 
dioses, como un canto al dios Apolo. Cf. mas adelante, cap. 4, 1132D y 
cap. 6, 1133B-C. 

30 Poco mas de lo que se dice en este tratado se sabe de este auleta y 
compositor del siglo vn a. C., posterior a Terpandro y mas joven que Ar- 
quiloco (cf. n. 47). Nacio, segun la tradicion arcadia, en Tegea, en el Pelo- 
poneso, y segun la tradicion beocia, en Tebas. Cf. mas adelante, cap. 5, 
1133A. 

31 Griego prosoidia, cantos a los dioses de caracter solemne, que eran 
interpretados por un coro con acompanamiento de aulo (Proclo, Chres- 
tomathia 34 y 40, Severyns), con movimientos ritmicos, durante las pro- 
cesiones religiosas en direccion a los templos o altares de los dioses. Los 
nomos aulodicos, como indica su nombre, eran canciones, no solos musi- 
cales, acompanadas del aulo. 
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poeta de versos elegiacos y epicos 32 ; y que Polimnesto de 
Colofon 33 , que vivio despues de este, empleo ias mismas 
formas poeticas. 

4. Los nomos usados por estos poetas 34 , querido Onesi- d 
crates, eran aulodicos: Apothetos 35 , Elegoi 36 , Komarchios 31 , 
Schoinion 38 , Kepidn 39 , *** y Trimeres 40 . Mas tarde se inven- 
taron Jos Jlamados Cantos de Polimnesto 41 . Los nomos cita- 
rodicos fueron compuestos no mucho tiempo antes que Jos 


32 Las dos formas mas antiguas de la poesta griega. 

33 Practicamente se sabe de este compositor de nomos aulodicos lo que 
se dice en este tratado. Cf. mas adelante cap. 6, 1 133C; cap. 10, 1134D; 
cap. 12, 1135C; y cap. 29, 1 141 B; y Pausanias, I 14, 4, que solo lo cita 
como fuente y nada mas. 

34 Seguramente Clonas y Polimnesto compositores de nomos, que no 
tienen nada que ver con los Polymnesteia, «cantos de Polimnesto», de 
creacidn posterior y de contenido indecente y lascivo, que se mencionan a 
continuation. Cf. Aristofanes, Caballeros 1287, que menciona el arte de 
Polimnesto, al hablar de un musico disoluto y depravado, de nombre Ari- 
frades. 

35 «Tenido en secreto», «reservado», pero nada se sabe de su forma o 
caracter. Citado tambien por Polux, IV 79. 

3S «De duelo». 

37 «Del jefe de los komoi», fiestas con cantos y batles de grupos de 
personas por las calles. 

38 Genitivo plural de schoinion, diminutivo de schoinos, «junco», 
«cuerda» de junco. 

39 Posiblemente, como en otros casos, toma el nombre de su inventor, 
en este caso Cepidn, discipulo de Terpandro. Cf. mas adelante, en cap. 6, 
1 133C, y n. 66. El texto esta corrupto en este pasaje y no se lee el nombre 
del siguiente nomo. Ziegler, con dudas, acepta Delos. 

40 Griego Trimeres o, como leen la mayoria de los editores modernos, 
Trimeles, «de tres partes», o «de tres modos» en cada una de las estrofas 
del nomo, esto es, en modo dorio, ffigio y lidio, como se dice mas adelan- 
te, en el cap. 8, 1 134B. 

41 Cf. n. 33 y cap. 5, 11 33 A. 



50 


PSEUDO PLUTARCO 


aulodicos, en tiempos de Terpandro 42 ; asi fue el quien dio 
primero nombre a los citarodicos, llamandolos: Beocio y 
Eolio, Troqueo, Agudo, de Cepion y de Terpandro 421 , y tam- 
bien el del canto cuddruple 44 . Terpandro compuso tambien 
preludios citarodicos en hexametros. Que los antiguos no- 
mos citarodicos fueron compuestos en hexametos, lo de- 
mosti'o Timoteo 45 : cantaba, en efecto, sus primeros nomos 


42 Cf. n. 28. 

4J Para todos estos nombres, cf. lo dicho sobre los nomos en n. 29. 

44 Griego Tetraoidion. 

45 Nacido en Mileto el ano 450 a. C. y muerto en Atenas el 360 a. C., 
fue un gran citaredo, conocido como uno de los graudes poetas del llama- 
do Nuevo Ditirambo, al que tambien pertenecian poetas como Melanipi- 
des, Cinesias, su maestro Frinis y Filoxeno (cf. nn. 63, 113 y 130). Quiza 
fue el que mas lejos Ueg6 en las innovaciones propuestas por este grupo en 
el terreno musical, por lo que fue muy criticado. En general, Platon, Le- 
yes III, 700d-70ic, lanzo una critica demoledora contra los compositores, 
que el llama «jefes de la ilegalidad antimusical», causantes, por las mez- 
clas y cambios introducidos en el arte poetico-musical, de las malas cos- 
tumbres reinantes, tanto sociaies como religiosas, autores entre los que se 
encontraban, sin lugar a dudas, los poetas del Nuevo Ditirambo. A Timo- 
teo se le atribuye el haber anadido la cuerda once a la lira (Excerpta ex Ni- 
comacho, c. 4, p. 35 M, en MSG Jan, pag. 274), y quiza tambien la doce 
(cf. mas adelante cap. 30, 1 141E-1 142A), el haber cambiado el genero en- 
annotlico por el cromatico, el desarrollo de los solos en los cantos, as! co- 
mo la invencion de los apolelymena (aismata), «cantos libres», sin respon- 
sion estrofica (como los nomos citarodicos de Timoteo, dice Hefestion, 
De poematis III 3). Euripides, que siguib, cn parte, las innovaciones pro- 
puestas por este grupo, fue amigo y colaborador de Timoteo. Los esparta- 
nos lo condenaron al exilio y uno de sus eforos, como hicieron tambien 
con Frinis (cf. n. 63), corto las cuerdas de su lira, por exceder del nutnero 
canbnico de siete (Plut., Ant. cost, de los espart. [Moralia 238C-D], y 
Agis 10 y n. 28). Sin embargo, gozo de gran reputacibn y fue alabado por 
Arist6tei.es (Metafisica I 9, 993bl5-16); cf. n. 63. Se conservan algunos 
fragmentos de sus obras, pero la mas famosa es su nomo Los persas, del 
que quedan unos 253 versos. Timotheos. Die Perser , Leipzig, 1903. Sobre 
el ditirambo, cf. n. 109. 



SOBRE LA MUSICA 


51 


en hexametros, mientras que mezclaba en ellos la diccion e 
ditirambica, para que no pareciese, de pronto, que violaba 
las leyes de la musica antigua. Parece que Terpandro se dis- 
tinguio en el arte citarodico, pues esta recogido en una ins- 
cripcion que vencio cuatro veces seguidas en los juegos Pi- 
ticos. Por el tiempo en que vivio es muy antiguo: asi, Glauco 
de Italia 46 en un libro Sobre los antiguos poetas y musicos 
senala que el es mas antiguo que Arquiloco 47 , pues dice que 
Terpandro fue el segundo tras los primeros compositores de 
canciones para aulo. 

5. Alejandro 48 , en su Libro sobre Frigid, ha dicho que 
0!impo 4l, fue el primero en introducir la musica instrumen- 


46 Gramatico nacido en Regio, Magna Grecia, entre los siglos v-iv 
a. C., es, ademas, uno de los primeros musicografos griegos. Es autor de 
una obra perdida Sobre los poetas y musicos antiguos. Se sabe (Diogenes 
Laercio, VIII 52, IX 38) que trato a Empedocles y fue contemporaneo de 
Democrito. Su obra fue, al parecer, muy conocida y usada por los autores 
griegos posteriores. 

47 Nacido en la isla de Paros e liijo de Telesicles y una esclava de 
nombre Enipo, en el siglo vu a. C., es el primer gran poeta lirico, del que 
nos ha llegado parte de su obra, aunque de forma fragmentarja. En la An- 
tigiiedad fue admirado junto a Homero y considerado el fundador del gd- 
nero yambico. Su importante papel en el campo de la musica y la metrica 
esta recogido en este tratado en el cap. 28 (1 140F-1 141 B). 

48 Comelio Alejandro, nacido en Mileto hacia el ano 100 a. C., recibid 
el nombre de Polyhistor, «muy sabiow, por su gran erudition historica. 
Como gramatico pertenecio a la escuela de Pergamo. Llevado como escla- 
vo a Roma y liberado por Sila, recibio la ciudadania romana. Fue media- 
dor en Occidente de la historia de Oriente y su obra fue muy empleada en 
la Antigiiedad grecoromana. Los fragmentos de sus obras estan recogidos 
en FHG, Muller, fete es el fr. 52 del vol. Ill, pag. 233. Su mention aqui 
ha hecho pensar (Lasserre) que la redaccion de la compilation de su obra 
utilizada directa o indirectamente por el Pseudo Plutarco se situa entre cl 
50 a. C y el 50 d. C. El mismo Plutarco menciona en Compendia de 
Historias Paralelas griegas y romanas 40 (Moralia 3 1 5F), el libro III de 
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tal 50 entre los griegos, aunque tambien lo hicieron los 
f Dactilos Ideos 51 . Que el primero que toco el aulo fue Hiag- 


su Historia de Italia, y solo su nombre en Cuestiones romanas 104 (Mora- 
lia 289A) en relation con el por que se llama a Dioniso (Baco) Liber Pa- 
ter, «por Dioniso Eleuthereus», de Bleutherai, en Beocia. 

49 Nombre de varios musicos-poetas de origen misio-frigio. La Suda 
recoge a tres musicos distintos con este nombre. El primero, dc Misia, en 
Asia Menor, hijo de Meon y discipulo de Marsias, era auieta y compositor 
de cantos y elegias. Jefe de la nuisica instrumental con el aulo (cf. n. sig.), 
habria dado su nombre al monte Olimpo. Anteriormente (s. v. xynaulia) la 
misma Suda dice que este Olimpo, auieta, desdichado por la musica, es el 
descubridor del arte de tocar el aulo (synaulein) y compositor en Frigia de 
nomos auleticos y treneticos. Del segundo Olimpo solo nos dice que fue 
compositor de nomos citarodicos, mientras que del lercero, el llamado el 
Joven, escribe dnicamente que es frigio y que nacio en epoca de Midas, 
hijo de Gordias, rey de Frigia (siglo vm-vn a. C.). Con frecuencia las 
fuentes lo corrfunden con el primero. En cualquier caso, a un musico de 
nombre Olimpo se le atribuyen en Grecia, entre otros inventos aqut men- 
cionados, el del gbnero enarmonico (cf. Aristoxeno en el cap. 1 1, 1134F y 
n. 101), es considerado como el introductor de elementos musicales mi- 
croasiaticos en la musica griega y, en general, como el fundador de la mii- 
sica griega. 

50 Asi traducimos el termino griego kroumata (de kroito, «golpear»), 
que signifies, en principio, «golpes dados con un plectro sobre un instru- 
mento de cuerda», «punteos», pero posteriormente se uso, a veces, para 
nombrar sonidos de instrumentos musicales, en general, y, por tanto, tam- 
bien por aulemata, «sonidos de un aulo», como explica Plutarco, en 
Charlas de sobrem. II 4 (Moralia 638C), tomando la denominacibn de la 
lira, e incluso los producidos por una trompeta (Polux, IV 84, 7). Cf. 
nuestro articulo «Banqucte, vino y teoria musical en Plutarco». 

31 «Los Dactilos del Ida», adivinos, magos y artesanos de los metales, 
seguidores de la Gran Diosa, Cibele-Rea, se consideran originarios de Fri- 
gia, pero tambien de Creta, donde habia tambibn un monte Ida. Heracles, 
entre otros heroes antiguos, seria uno de ellos, y se les asocia a los Curetes 
(Pausanias, IX, 19, 5; 27, 8; y V 7, 2), a los que Rea entregb la custodia 
del niho Zeus. Su madre, la Ninfa Anquiala, los hizo surgir empunando 
tierra con ambas manos en la cueva del Dicte (Apolonio Rodio, I 1128- 
1131). Su numero varia segun las fuentes y va desde tres a cincuenta y 
dos. Se les asimlla tambibn, entre otros, a los Coribantes y Cabiros, sacer- 
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nis 52 , despues su hijo Marsias 53 , y despues Olimpo. Y que 
Terpandro imito los hexametros de Homero y las melodias 
de Orfeo 54 ; a su vez Orfeo parece que no imito a nadie, pues 


dotes iguatmente de origen posiblemente frigio, relacionados con el culto 
de la diosa Rea y del dios Dioniso. Cf. Der Kleine Pauly, s. v. Daktyloi 
Idaioi y Kureten. 

52 Figura rm'tica procedente de Gelenas, en Frigia, al que se le atribuye 
ta invention del aulo, que habria introducido en Grecia. En el Marmor Pa- 
rium, 10, Jacoby, se le atribuye, ademas, el haber tocado con el el modo 
frigio y otros nomos a la Madre (Cibete), a Dioniso y a Pan. 

53 Se le atribuyen padres diversos, entre ellos Hiagnis y Olimpo. De 
origen frigio, de Celenas, era en un principio un dios de los rios y las fuen- 
tes, del clrculo de la diosa Cibele. Segun la ieyenda habria introducido el 
aulo y et arte auletica en Grecia. Seria el inventor del doble aul6 y el in- 
ventor de) aire del aulo en el culto a la diosa Madre (Pausania s, X 30, 9). 
Los griegos lo representaron como un satiro o sileno. Para explicar los 
ataques en Atenas, en el siglo v a. C., a los avances de la miisica del aulo, 
se cuenta otra Ieyenda (Plutarco, Sobre el rejrenamiento de la ira 6 
\Moralia 456B-C]), segun la cual seria la diosa Atenea la inventora de este 
instrumento, pero que, al tocarlo, vio en el agua su rostro deformado, arro- 
jando entonces el instrumento, que llego hasta Frigia, donde lo encon- 
tro Marsias. La diosa, se nos cuenta (Pausanias, I 24, 1), golpeo al sileno 
Marsias por haber recogido el instrumento que ella habla arrojado. En re- 
lation a esa misma oposicidn en Grecia en el arte entre lo genuinamente 
griego y las influencias extranjeras, otras fuentes (cLDiodoro Siculo, III 
59, 2-5) nos hablan de la derrota sufrida por Marsias y su aulo a manos de 
Apolo y su citara: como el dios, tras derrotarlo, lo colgo de un &rbol y co- 
mo, aun vivo, le quito la piel. De la sangre de Marsias o de las lagrimas de 
sus companeros sitiros y ninfas nacerla el rlo Marsias (Qvidio, Metamor - 
fosis VI 391 ss., y Pausanias, X 30, 9). La Ieyenda, sin embargo, se sua- 
viza (Diodouo Siculo, III 59, 5-6), diciendo que Apolo se arrepiente de 
lo que ha hecho con Marsias y destmye las cuerdas de su citara y la har- 
monia. 

54 El mas famoso de los musicos mlticos griegos. De origen tracio, era 
hijo de Eagro (o de Apolo; cf. Pindaro, Plticas IV 313) y la Musa Calio- 
pe (o Polimnia). Habria recibido su lira directamente de Apolo, con la que 
era capaz de encantar a los animales, e, incluso, a los arboles y las piedras. 
Se le atribuye, entre otros descubrimientos, haber anadido la cuerda hypdte 
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no habia nadie excepto los compositores de canciones can- 
H33A tadas con aulo. Y a estos en nada se parece la obra de Orfeo. 
Y Clonas 55 , el compositor de nomos aulodicos, que nacio 
poco despues de Terpandro, segun dicen los arcadios, era de 
Tegea, y segun los beocios, de Tebas. Despues de Terpan- 
dro y Clonas se transmite que vivio Arquiloco 56 . Algunos 
otros escritores afinnan que Ardalo de Trecen 57 compuso 
musica para ser cantada con aulo antes que Clonas y que 


(cf. n. 1 03) a la lira, tras haber roto Apolo las cuerdas de su lira (Diodoro 
Siculo, III 59, 6, 3). Animo con su musica a los argonautas en su viaje a 
la Colquide. Se le atribuye la fundacion de los misterios orficos y de los 
misterios dionislacos (Apolodoro, I 3, 2). Polignoto lo pinto, en un cdifi- 
cio consagrado por los cnidios en Delfos, sentado con su lira en la mano 
izquierda, de aspecto griego, y ni su vestido ni lo que le cubre la cabeza 
son tracios (Pausanias, X 30, 6). Segun irna leyenda muy conocida (cf., 
por ej., Apolodoro, loc. cit; Virgilio, Georgicas IV 453-528; y Ovidio, 
Metamorfosis X 1-105, XI 1-66) Orfeo, a la muerte de su esposa Euridice, 
mordida por una serpiente, descendio al Hades para rescatarla. Persuadio, 
cantando al son de las cuerdas de su lira, a Pluton para que la dejara volver 
con el a la tierra, pero el dios de los Infiemos accedio a condicidn de que 
Orfeo no volviera atras sus ojos hasta salir de los valles del Avemo, pero 
el, volviendose, desobedecio y miro a su mujer, que, desgraciada, tuvo que 
retornar abajo, Se dice que Orfeo murjo despedazado por las menades tia- 
cias y fue enterrado cerca de Pieria; su cuerpo, cortado en piezas, fue arro- 
jado junto con su lira al mar. La lira y su cabeza llegaron a Antisa, en Lesbos, 
donde se muestra su tumba. Su lira file encontrada por unos Pescadores, 
que la entregaron a Terpandro, cf. n. 28 y F. Molina, «Orfeo miisico», 
Cuadernos de Filologia Clasica 7 (1997), 287-305. 

55 Cf. n. 30. 

56 Cf. n. 47. 

57 Poco sabemos de este personajc, posiblcmcnte mitico. Pausanias, 
II 31, 3, dice que fue hijo de Hefesto y que consagrd un sanluario a las 
Musas, en el agora de Trecen; que se cree que invento el aulo y a las Mu- 
sas las llaman por el Ardilidas. Plinio, Historia natural Vfl 56, 204, es- 
cribe: cum tihiis canere voce Troeziits Ardalus, «Ardalo de Trecen institu- 
yo el canto con acompanamiento de flautas». 
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hubo tambien un compositor llamado Polimnesto, hijo de 
Meles de Golofon, que compuso los Nomos de Polimnes- 
to 5 *. De Clonas los autores de inscripciones recuerdan que 
compuso el Nomo Apothetos y el Nomo de los Juncos S9 . A b 
Polimnesto lo mencionan tambien Plndaro 60 y Aleman 61 , 
poetas liricos. Y algunos de los nomos citarodicos compues- 
tos por Terpandro dicen que son obra del antiguo Filamon 
de Delfos 62 . 

6. En resumen, la citarodia segun Terpandro y hasta la 
epoca de Frinis 63 continuo siendo muy simple, pues no esta- 

5S Sedan distintos de los llamados Polymnesteia, «cantos de Polimnes- 
to ». Cf. nn. 33 y 34. 

59 Cf. nil. 35 y 38. Debe de tratarse del mismo autor de nombre Clonas 
(cf. n. 30). Posiblemente la inscripcion es la misma citada anteriormente, 
esculpida en piedra por un devoto en Sicion, cf. n. 20. 

60 Celebre poeta griego de la llrica coral, nacido cerca de Tebas, 522 a 
446 a. C. Fue autor de himnos, peanes, ditirambos, cantos procesionales, 
partenios, hiporquemas, encomios y trenos, de los que nos han llegado al- 
gunos fragmentos, y sobre todo, sus Epinicios, en los que canta a los ven- 
cedores cn los cuatro famosos certamenes atleticos de Grecia, Ollmpicos, 
Plticos, Istmicos y Nemeos. Sin embargo, nada nos ha llegado de su acti- 
vidad musical, en la que, al parecer, era conservador y muy seguidor de las 
formas y modos tradicionales. 

61 Poeta llrico, nacido posiblemente en Sardes, de Lidia en Asia Me- 
nor, en el siglo vii a. C. Desarrollo su actividad musical y poetica en Es- 
parta, donde fundo el estilo de la cancidn coral, en el que se mezclaban 
voz, musica y danza. Compuso himnos, himeneos, hiporquemas, peanes, 
escolios y partenios, de los que sblo nos han llegado algunos fragmentos. 

62 Cf. n. 23. 

63 Nacido en Mitilene, isla de Lesbos, hacia el aho 475 a. C., comenzo 
su carrera musical como aulodo, pero, segun la Suda, se pas6 al arte de la 
citara, bajo la ensenanzas de un famoso citarista de nombre Aristoclides, 
ganando en esta nueva profesidn el primer premio en las fiestas atenienses 
de las Panateneas del ano 446 a. C. (cf. n. 82). Se le considera el jefe de 
los poetas pertenecientes al llamado Nuevo Ditirambo, grandes innovado- 
res en el arte musical del siglo v a. C. Maestro de Timoteo, se le atribuye 
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ba permitido en epoca antigua componer canciones para ci- 
tara como ahora 64 ni cambiar los modos y los ritmos, pues 
en los nomos, para cada uno, se respetaba la afinacion pro- 
pia. Por esto precisamente llevaban este sobrenombre: se los 
llamo nomos, porque no estaba permitido desviarse del tipo 
de afinacion establecido para cada uno 65 . Pues, despues de 
haber cumplido sus deberes religiosos con los dioses, de la 
manera que querian, pasaban en seguida a la poesia de Ho- 
mero y de los otros autores. Esto se ve claramente por los 
preludios de Terpandro. Tambien la citara tomo su fomia 
por primera vez en tiempos de Cepion 66 , disclpulo de Ter- 
pandro y se la llamo asiatica 67 por haberla usado los citare- 

el desarrollo del arte de la citarodia y la lira de nueve cuerdas, hecho que 
le valid la enemistad de los eforos espartanos, que le propusieron collar las 
dos cuerdas de abajo o las de arriba de su lira (Plutarco, Moralia 84A, 
220C; y Agis 10). Nada nos queda de su obra. Cf. Polux, IV 66, y Pro- 
clo, Chrestomathia 46 Severyns. A pesar de ser criticado por la comedia 
contemporanea (cf. cap. 30, 1141F), file tenido en gran estima. As!, Arjs- 
toteles, (Metafisica I 9, 993bl 5-16) escribe: «Si Timoteo no hubiera 
existido, no hubieramos tenido tantas composiciones musicales, pero si 
Frinis no hubiera existido, tampoco hubiera existido Timoteo». Cf. n. 45. 

64 Hemos de pensar en la epoca del autor o autores, a cuya obra se re- 
montan, en ultimo caso, las noticias que nos faciiita aqul el Pseudo Plutar- 
co sobre los musicos gricgos antiguos, es decir el siglo rv a. C. Cf. n. 17. 

65 El nombre de nomo traduce el griego nomos, un tipo de cancion, pe- 
ro, en principio, «ley», «costumbre». Cf. n. 29. Sobre los cambios en la 
musica griega cf. n. 171. 

66 Polux, IV 65, dice que el nomo llamado KepiSn, se llamaba asi por 
un disclpulo favorito de Terpandro, aunque probablemente sea una inven- 
tion del comentarista, para explicar el nombre del nomo as! llamado. Cf. 
nn. 29 y 39. 

67 Posiblemente se refiera a la variedad de lira llamada barbitos, mas 
estrecha y larga que la lira, de cuerdas mas largas y, por ello, de alcance 
tonal mas bajo. Era un instrumento empleado principalmente por los poe- 
tas de la escuela de Lesbos, como Terpandro, Safo y Alceo. Una version 
parecida del descubrimiento de esta clase de lira asiatica se encuentra en 
Durjs, Fr. 81, Jacoby (FGH, II A 76, pag. 156), practicamente con las 



SOBRE LA MUSICA 


57 


dos de Lesbos, que vivi'an cerca de Asia. Y afirman que Pe- 
riclito 68 , que era lesbio de nacimiento, fue el ultimocitaredo 
que vencio en las Fiestas Cameas de Esparta 69 . Tras su 
muerte, llego a su fin para los lesbios la ininterrumpida tra- 
dition citarodica. Algunos, erroneamente, piensan que Hi- d 
ponacte 70 vivio en la misraa epoca que Terpandro, pero es 
evidente que Periclito es mas antiguo que Hiponacte. 

7. Despues que hemos dado a conocer a la vez los anti- 
guos nomos aulodicos y citarodicos, vamos a examinar los 
auleticos. Se dice, en efecto, que Olimpo, mencionado ante- 


mismas palabras que aqui. Del grato sonido de una citara asiatica habla 
Euripides, Ciclope 443-444. Cf. n. 28. 

68 De este citaredo s61o se sabe lo que aqui se dice. 

69 Fiestas celebradas primitivamente en honor de un dios de la fertili- 
dad, Karneios, durante nueve dias en la primera mitad del mes llamado 
tambien Karneios (= Metageitnion, segundo mes del calendario ateniense, 
agosto / septiembre), cf. Tucidides, V 54. Muy extendidas en el Pelopone- 
so y en otros territories dorios (Argos, Cos, Tera, Cirene), fueron pronto 
asimiladas por el culto a Apolo Cameo. En ellas tenlan lugar un banquete 
y una carrera de persecution, relacionada con el mundo del vino, que ter- 
minaba, primitivamente, con la muerte de un carnero (Minos). Mas noti- 
cias sobre estas fiestas en M. P. Nilsson, Geschichte der griechischen Re- 
ligion, I, Munich, pags. 531-533. Segun recoge Ateneo, XIV 37, 23-28, 
635e-f, las primeras competiciones musicales relacionadas con estas fies- 
tas tuvieron lugar en la Olimpiada XXVI (676-673 a. C.), en las que Ter- 
pandro fue el primer vencedor. Cf. n. 28. 

70 Yambografo, que vivid en Efeso y Clazomenas en la segunda mitad 
del siglo vi a. C. Fue muy popular en Atenas durante el siglo v a. C. Solo 
nos han llegado pequenos tragmentos de sus obras, pero su influencia pa- 
rece que fue importante en autores como Ananio, Fdnice de Colofon y, so- 
bre todo, en el mimografo Herodas. Sobre su contemporaneidad con Ter- 
pandro es claro que no concuerda con la dpoca en la que vivieron ambos 
poetas; cf n. 28. 
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riormente 71 , que era un auleta de la escuela de Frigia, com- 
puso un norao auletico en honor de Apolo, llamado Police- 
falo. Y afirman que este Olirapo es descendiente del primer 
Olimpo, discipulo de Marsias, y compositor de nomos en 
e honor de los dioses; este, en efecto, que fue favorito de Mar- 
sias y que aprendio de el el arte de tocar el aulo, introdujo 
en Grecia los nomos musicales 72 , que todavia hoy usan los 
griegos en las fiestas de los dioses. Otros aseguran que el 
Nomo Policefalo es obra de Crates 73 , que fue discipulo 
de Olimpo. Pratinas 74 , en cambio, dice que este nomo es de 
Olimpo, el Joven. 


71 Cf., en n. 49, todo lo referente a los musicos misio-frigios de nom- 
bre Olimpo. El nomo Policefalo, «De muchas cabezas», atribuido tambien 
a Atenea y relacionado con el llamado nomo Pitico (cf. n. 83), se llamaba 
as! por imitar los silbidos de muchas serpientes en las cabezas de las Gor- 
gonas, que se lamentaban de la decapitation de su herraana Medusa por 
Perseo (cf. Pindaro, Piticas XII 6-8: «con el arte que antano Palas Atenea 
invento cuando el triste lamento tejio de las atrevidas Gorgonas» (trad. A. 
Ortega). 

72 Cf. cap. 11,11 34F y n. 53. 

73 Autor desconocido. 

74 Poeta y dramaturgo del siglo vi-v a. C., nacido en Fliunte, en el Pe- 
loponeso, contempordneo de Esquilo y Querilo, con los que compitio en 
las representaciones de tragedias. Segdn la Suda escribio cincuenta obras 
dramdticas, de las que treinta y dos eran piezas satiricas, genero por el in- 
ventado. Consiguo una victoria. Se sabe que en 467 Aristias represento 
una tetralogia suya y Ateneo, XIV 8, 1-22, 617c-f, nos ha conservado un 
fragmento de veinte versos de un hiporquema, composicion en honor de 
Apolo, que era interpretada acompanada de danza y musica (Luciano, 
Salt. 16, 1-7). La danza misma se llamaba hiporquema. Se acompanaba, al 
principio, de la forminge, y mas tarde del aulo y la citara o lira. Polux, IV 
82, 2-3, dice que el aulo dactllico era empleado en el hiporquema, aunque 
algunos piensan que era solo un tipo de melodla. 
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El llamado Nomo del carro li se dice que lo compuso el 
primer Olimpo, el disclpulo de Marsias. Algunos afirman 
que Marsias se llamaba Mases, y otros que no, que Marsias, 
y que era hijo de Hiagnis, el inventor primero del arte de to- 
car el aulo. Que es de Olimpo el Nomo del Carro se puede f 
aprender por el libro de Glauco sobre los poetas antiguos 76 , 
y tambien se puede conocer que Estesicoro de Himera no 
imito ni a Orfeo ni a Terpandro ni a Arqulloco ni a Tale- 
tas 77 , sino a Olimpo, haciendo uso del Nomo del Carro y del 
ritmo dactllico, que algunos dicen que deriva del Nomo Or- 
tio™. Algunos otros afirman que este nomo file inventado 


75 Griego harmateios, adj. de harma, «carro». Se trataba de un nomo 
auletico, en un registro bastante agudo, que acompanaba a los lanientos 
fiinebres. Se representaba en una batalla de carros o en ima carrera de ca- 
itos, para animar a los que participaban en la competition. 

76 FHG II, pag. 23. Cf. n. 46. 

77 Nacido en Gorlina, en Creta, en el siglo vn a. C., ejercio su oficio de 
aedo y musico en Esparta, en donde participo en la creacion, en el ano 
665, de las fiestas Gimnopedias (cf. n. 89) en honor de Apolo, y pertene- 
cio a la segunda escuela de musica de esta ciudad, junto con Jenocrito, Je- 
nodamo, Sdcadas y Polimnesto. Se cuenta que con su musica salvo a la 
ciudad de Esparta de una plaga (cf. cap. 42, 1146C) y que, como Terpan- 
dro (cf. n. 28), consiguio con su canto solucionar las discotdias civiles en 
Esparta (Filodemo, De musica, pag. 86, Kkmke) e igualmente en Creta, 
Uegando a ser, ademas, amigo del gran legislador espartano Licurgo (cf. 
Plutarco, Licurgo 4). 

78 Griego orthios, «derecho», «alto». Se llamaba as! a un nomo de tono 
alto y de caracter y sentimientos elevados. Arion, el poeta legendario de 
Lesbos, canta un nomo ortio en la historia de su salvacion por un deltln 
(Herodoto, I 24). En el cap. 28, 1 140F, se le atribuye a Terpandro, entre 
otros inventos, la melodia ortia, escrita en pies ortios. Segun Aristides 
Quintiluvno 36, 3-4 (= l, cap. 16), el ritmo ortio estd compuesto de un ar- 
sis de cuatro tiempos (tetrasemos) y una tesis de ocho (oktasemos). 
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por los misios, porque hubo algunos auletas antiguos que 
cran misios 19 . 

8. Otro nomo antigno es el llamado De la Higuera* 0 , 
ii34A que, segun Hiponacte, Mimnermo 81 tocaba al aulo. En efecto, 
al principio, los aulodos cantaban versos elegiacos com- 
puestos con musica; esto lo demuestra la inscription de las 
Panateneas 82 sobre el concurso musical. Sacadas de Argos 83 
fue tambien un compositor de melodias y de versos elegia- 


79 Pueblo del Asia Menor, con fronteras con Bitinia, Frigia y Lidia. 
En Misia, no en la Troade, desembarcarian primero los griegos en su 
campana contra Troya. Por la imprecision existente en relacidn con las 
fronteras de Misia y Frigia, se confunde con ifecuencia en la historio- 
grafia musical el origen frigio o misio de algunos musicos antiguos. 
Olimpo, el disclpulo de Marsias, por ejemplo, habria sido misio y no 
frigio (Suda, s. v. Ofympos). 

80 En griego kradias, «de higo», cf. krade, «rama de una higuera». Se 
llama asi a un tipo de nomo, tocado con el aulo, mientras se realizaba la 
flagelacion de los criminales con ramas de higuera y cuerdas. Noticia de- 
bida a Hesjquio, s. v. kradies nomos y kradesites, 

81 Poeta eleglaco del siglo vn a. C., de Colofon por su nacimiento, vi- 
vid en Esmima, en Asia Menor, y fue muy conocido como musico y aule- 
ta. Contemporaneo y amigo del legislador ateniense Solon, que fue el pri- 
mero que introdujo en Atenas la ensenanza de la mdsica en la educacidn a 
principios del siglo vi a. C., se distinguio por su poesia erotica y su canto a 
la juventud y a los placeres que ella proporciona. 

82 Fiestas celebradas en la ciudad de Atenas cada ano, o cada cuatro de 
manera mas solemne, en el mes hecatombeon, julio / agosto, en honor de la 
diosa Palas Atenea, patrona de la ciudad. 

83 Celebre compositor y auleta, siglo vii-vi a. C. Cuando en el ano 586 
a. C. la musica de aulo fue aceptada en los Juegos Piticos, gano Sacadas el 
primer premio como auleta, premio que repitid en los anos siguientes, 584 
y 582 a. C. (Pausanias, X 7, 4). Ademas del nomo aqui mencionado, in- 
trodujo en los mencionados juegos el llamado nomo Pltico, en el que des- 
cribia el combate del dios Apolo con la serpiente Piton, y con el que con- 
siguid la victoria (Polux, IV 84, 3-4). 
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cos con musica; este fue tambien an buen auleta y se le re- 
cuerda como vencedor en tres ocasiones en los juegos Plti- 
cos. Tambien Pindaro lo menciona 84 . Asi, como en tiempos 
de Polimnesto y Sacadas habia tres clases de modos, dorio, 
frigio y lidio 85 , dicen que Sacadas, tras componer una estro- 


84 Fr. 269, Snell-Maehler. Cf. n. 60. No nos ha llegado el texto pin- 
darico, ya que el fragmento que recogen las ediciones (el fr. 269, Snell- 
Mahler) de este poeta se limita a repetir lo que aqul dice el Pseudo Plu- 
tarco. 

85 En griego el autor emplea, como unas h'neas mas abajo, tonoi, pero, 
sin duda, se reflere aqui a modos, a escalas musicales (harmoniai '), no a 
tonalidades (tonoi). Esta confusion se repetira en alguna ocasion mas (cap. 
11, 1135A; cap. 19, 1137D; cap. 28, 1140F; cap. 29, 1141B; cap. 33, 
1142F; cap. 33, 1 143B), algo que encontramos en otros autores griegos, 
que incluso los hacen sinonimos con otro termino, tropos, latin modus 
(Dionisio de Halicarnaso, Sobre la composicidn Uteraria 19, 8; Plu- 
tarco. La E de Delfos 389E; Sobre si el anciano debe intervenir en poli- 
tico 793A). En la musica griega el termino harmonia (en principio, «en- 
samblaje», «ajuste», de harmozein o hamidttein, «ajustar», «unir») no era, 
como entre nosotros, la ciencia de los acordes, y se emplea, ademas de pa- 
ra referirse a la musica en general (cf. Aristoteles, Poetica 1447a26), pa- 
ra designar, principalmente, el modo o escala musical (que, por cierto, es 
reemplazado en este caso por el termino diapason, did pason despues de 
Aristoxeno) y e! genero enarmonico (Aristoxeno, Harmonica 6, 8, y 30, 
7 [= I, pp. 2 y 23], etc). Como modo o escala musical se entiende la distin- 
ta disposition de los intervalos dentro de una octava, formada por la unidn 
de dos tetracordios disjuntos u octacordio (cf. n. 110). Los autores anti- 
guos distingulan hasta siete modos, scgun la regularizacidn posterior a 
Aristoxeno: mixolidio (en el genero diatdnico, si-si), lidio (do-do), frigio 
(re-re), dorio (mi-mi), hipolidio (fa-fa), hipofrigio o jonio (sol-sol) e hipo- 
dorio o eolio (la-la), entre los que eran considerados como griegos: el do- 
rio, eolio y jonio, que tomaban su nombre de las tres tribus griegas. Aigu- 
nos teoricos (Cleonides y Baquio) hablan del modo locrio, llamado 
tambien hipodorio. Las tonalidades (tonoi), que equivaldrian a nuestros 
tonos (re mayor, mi menor, etc.) y que parten en principio de los modos, 
se distinguian entre si, sin embargo, no por la posicion de los intervalos, 
sino por la altura en el espacio sonoro. Aunque se conocian hasta quince, 
Aistoxeno (segun Aristides Quintiliano, 20, 5-6 (= I, cap. 10) habia de 



62 


PSEUDO PLUTARCO 


b fa en cada una de los modos mencionados, criseno a cantar 
al coro la primera en modo dorio, la segunda en modo frigio 
y la tercera en modo lidio; y que este nomo se llama Tri- 
meres a causa de esta modulacion 86 . En la inscripcion de 
Sicion 87 sobre los poetas se cita a Clonas como inventor del 
Nomo Trimeres. 

9. La primera institution relacionada con la musica na- 
ce en Esparta, siendo Terpandro su iundador. De la segunda 
tienen la responsabilidad de ser sus maestros, sobre todo, 
Taletas de Gortina 88 , Jenodamo de Citera, .Tenocrito de Lo- 


trece, a los que da el nombre de: hipodoria, hipofrigia, hipolidia, hipojonia 
o hipofrigia grave, hipoeolia o hipolidia grave, doria, jonia o frigia grave, 
eolia o lidia grave, hiperdoria o mixolidia grave, hiperjonia o mixolidia 
aguda, e hiperfrigia o hipermixolidia, a las que los teoricos posteriores 
anadieron, hasta quince, la hipereolia y la hiperlidia, para que cada una tu- 
viera una altura grave, una media y una aguda. Cada tonalidad, segun el 
mismo Aristoxeno, excedia a la anterior en un semitone de tal modo que la 
mese de la tonalidad mas baja estaba a una octava de la mas alta. Natural- 
mente, cada tonalidad podia componerse en cada uno de los tres generos, 
diatonico, cromatico y enarmonico (cf. Apendice). Sobre estos importan- 
tes aspectos de la musica griega, entre otros, cf. R. P. Winninoton- 
Ingram, Mode in Ancient Creek Music, Amsterdam, 1968 (— Londres, 
1936), que, en pags. 21-30, habla de otras escalas, anteriores al heptacor- 
dio, de tres, cuatro, cinco o seis cuerdas, y en pags. 71-80, «Mode and 
key», analiza el uso y el significado de tonos en autores como Aristoxeno 
y Ptolomeo. 

86 En griego metabole. Sobre la modulacion (metabole) en la musica 
griega, cf. n. 1 7 1 , y sobre TrimerSs, cf. n. 40. 

87 FGU. 550 F 2, Jacoby, pag. 536. Cf. n. 20. 

88 Para este y los demas musicos-poetas citados a continuacion cf. nn. 
33, 77 y 83. En reaiidad, poco se sabe de algunos de ellos, fuera de lo que 
aqui se dice, principalmente su pertenencia a la Uamada segunda escuela 
musical de Esparta. Solo anadir que Atbneo, I 27, 15 D, dice que el estilo 
del hiporquema florecio en Jenodamo y Plndaro, mientras que de Jenocri- 
to, locrio de Italia, por ej., el escoliasta a Pindaro, OHmpicas XT 17, dice 
que cultivo el modo locrio. Cf. cap. 10, 1 134E. 
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cros, Polimnesto de Colofon y Sacadas de Argos. A instan- 
ces de estos se establecio la fiesta de las Gimnopedias 89 en 
Esparta, la «De las Apodeixeis » 9f! en Arcadia, y entre las c 
celebradas en Argos las llamadas «Endymdtia» 91 . Los dis- 
clpulos de Taletas, Jenodamo y Jenocrito eran compositores 
de peanes, los de Polimnesto lo eran de los llamados Or- 
tios 92 y los de Sacadas de versos elegiacos. Otros, como 
Pratinas 93 , afirman que Jenodamo file compositor de hipor- 
quemas 94 y no de peanes; y del mismo Jenodamo se cita un 
canto que es claramente un hiporquema. Plndaro tambien d 


89 Las Gimnopedias, segun Pausanias, III 11, 8, eran las fiestas mas 
importantes de los lacedemonios, en la que efebos desnudos (gymnai) eje- 
cutaban danzas en honor de Apolo, en un lugar llamado por lo mismo Co- 
ro. De la importancia de estas fiestas nos informa Plutarco, Agesilao 29, 
cuando dice que, ante el anuncio de la derrota de los lacedemonios en 
Leuctra, sus eforos, a pesar del infortunio, no permitieron que ni un solo 
coro se retirase, ni que se alterase en nada la forma de las fiestas, que en- 
tonces se estaban eelehrando, 

90 Nada concreto se sabe de estas fiestas, cuyo nombre es posible que 
se refiera a los espectaculos, representaciones (gricgo apodeixeis), en ge- 
neral, que solian tener lugar en muchas fiestas griegas. Sobre la importan- 
cia de la musica en Arcadia nos habla, por ej., Polimo, IV 20, 8. 

91 No se conoce ninguna fiesta con este nombre, que, sin embargo, 
puede senalar la cosfnmbre en algimas fiestas de cubrir con nuevos vesti- 
dos (endyma, «vestido») las estatuas de ciertas divinidades. Cf. el peplo 
que los atenienses regalaban a Palas Atenea en las Panateneas (cf. n. 82). 
Se han identificado tambien con las fiestas celebradas en Argos, llamadas 
Hybristikd, «De la insolencia u orgullow, en las que mujeres y hombres se 
vestian las ropas del sexo contrario en recuerdo de la victoria conseguida 
contra los reyes espartanos, Cleomenes y Demarato, por jovenes argivas, 
que, vestidas de hombres y dirigidas por la poetisa Telesila, se colocaron 
sobre los muros de la ciudad, asustando asi a los enemigos, segun cuenta 
Plutarco, Virtudes de mujeres 4 (Moralia 245C-F). 

92 Cf. n. 78 y, para Sacadas, cap. 8, 1 134A y n. 83. 

93 Fr. 6, Page, PMG, num. 713. Cf. n. 74. 

94 Cf. n. 74 sobre el poeta Pratinas y los hiporquemas. 
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uso este tipo de composition. Que el pean 95 se diferencia de 
los hiporquemas lo demuestran los poemas de Pindaro, pues 
el escribio tanto peanes como hiporquemas 96 . 

10. Polimnesto compuso tambien nomos aulodicos. Si 
empleo el Noino Ortio en su melopeya, como afirman los 
harmonicos, no lo podemos decir con exactitud, pues los an- 
tiguos no han hablado sobre esto. Tambien se discute sobre 
si Taletas de Creta 97 fue un compositor de peanes. Pues, 
Glauco 98 , al decir que Taletas nacio despues de Arquiloco, 
afmna que imito las canciones de Arquiloco, pero que les 
e dio una mayor extension, e incorporo en su melopeya el 
peon y el ritmo cretico, que Arquiloco no empleo ni tampoco 
Orfeo y Terpandro. Pues dicen que Taletas los desarrollo a 
partir de la musica para aulo de Olimpo y se gano asi la re- 
putation de ser un buen compositor. De Jenocrito, nacido en 


95 En griego Paian (Pawn, Pawn o Paiion, cf. el verbo paid, «gol- 
pear», aqui con efectos sanadores), empleado como epiteto principalmente 
del dios Apolo (Teocrito, Epigramas I 3; S6foci.es, Edipo Rey 154, 
etc.). En principio se trataba de una cancion coral de action de gracias, di- 
rigida a Apolo y a su hermana gemela Artemis, por la liberation de algun 
mal o enfermedad, o como himno de victoria; despues era dirigida tambien 
a otros dioses (Proclo, Chrestomathia 34 y 41, Severyns), Ya I-Iomero 
habla (cf. Iliada V 401-402) de un dios sanador de nombre Peon, Paieon, 
que luego se encuentra, como hemos dicho, como un epiteto de Apolo, 
como dios tambien sanador, asi como de otros dioses, Asclepio, Zeus, 
Dioniso, Pan, Helios. 

96 Sobre Pindaro cf. n. 60. Sus peanes, en la edition de Snell- 
Maehler, son los frs. 52-70; y sus hiporquemas en la misma edition los 
ffs. 105-117. 

97 Cf. n. 77. Sobre el cretico y el peon, usados por Taletas, cf. nn. 223 
y 227 respectivamente. 

98 Fr. 4, Muller (FUG, II, pag. 24), en donde tambien esta recogida 
la noticia sobre que Taletas era mayor que Jenocrito al final de este capltu- 
lo. Cf. n. 46. 
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Locros, en Italia, se discute si fue compositor de peanes, 
pues afirman que fue un autor de temas heroicos que com- 
portaban accion. Por, ello, tambien algunos llamaban a sus 
composiciones ditirambos". Glauco afirma que Taletas, por 
la edad, era anterior a Jenocrito. 

11 . Los musicos 100 , como dice Aristoxeno ltn , creen que f 
Olimpo es el inventor del genera enarmonico, pues antes de 


99 Nombre de origen desconocido con el que se nombraba una cancion 
de caracter entusiasta en honor a Dioniso. Por vez primera aparece men- 
cionada como una cancion a Dioniso en un fragmento de Arqulloco (fr. 11 
D). Encontramos representaciones de ditirambos, entre otros lugares, en 
Atenas (Fiestas Targelias) y en Delfos, por la relation de Dioniso con 
Apolo en este santuario, donde compartian culto. Se dice que el mltico 
poeta lirico Arion file el verdadero creador del ditirambo como forma lite- 
raria y el primero en dividir el ditirambo en estrofas y antlstrofas, costum- 
bre rota por Metanlpides, imo de los fundadores del tlamado Nuevo Diti- 
rambo (cf. nn. 45 y 63, sobre Timoteo y Frinis). Cf. tambien Ateneo, XIV 
628A; y Proclo, Chrestomathia 34, 42 y 43, Severyns. Para mas noti- 
cias sobre el ditirambo cf., entre otros. Sir A. W. Pickard-Cambridge, 
Dithyramb, Tragedy and Comedy, 2“ ed., Oxford, 1962, pags. 1-59. 

100 Griego mousikoi. Con el significado modemo de «musico, persona 
experta en el arte de la nnisica», mousikos, como mousikS (cf. n. 6), es un 
termino no anterior al siglo iv a. C. Aristoxeno, Harmonica 6, 5 (= I, p. 
2), nos dice que son competencia del mousikos todas las ciencias mediante 
las cuales se estudia todo lo relacionado con la musica, como la ritmica, la 
metrica, la organica o instrumental y, claro esta, la harmonica. Tambien 
podia recibir este nombre el ejecutante (cantor o instrumendsta), o el com- 
positor o poeta. Otros terminos de este mismo rico campo musical en Gre- 
cia son, por ej.: aoidos, oidikos, auloidos, kitharoidos, rhapsoidds, 
tragoidds , harmonikos, kanonikds y organikos, todos ellos, por tanto, tam- 
bien mousikoi, teoricos o especialistas en un determinado canto o instru- 
mento. 

I0! Testimonia 98, Da Rios. Filosofo y teorico de la musica nacido en 
Tarento, Italia, alrededor del ano 370 a. C., Aristoxeno tuvo como maes- 
tros, entre otros, a su padre el musico Esplnlaro, a Lampro de Eritrea, en 
Manrinea, donde paso gran parte de su juventud (cf. n. 267). De vuelta a 
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el toda la musica era diatonica o cromatica 102 . Sospechan 
que la tal invention fue mas o menos del rnodo siguiente: 

Tarento escucho al pitagorico Jenofilo, y, fmalmente, en Atenas, a Aristo- 
teles, a quien no pudo suceder en la direccion del Liceo, que file para el 
otro gran alumno de Aristbteles, Teoffastro. Se le atribuyen 453 obras (cf. 
Suda, s, v.), por )o que se le supone una larga vida. Ademas de ser uno de 
los creadores del gbnero biografico, Aristbxeno es la figura mas importan- 
te de la teorla musical de la Grecia antigua. Frente a la escuela pitagorico- 
matematica, a partir de Aristbxeno se crea la escuela aristoxenica (cf. n. 
6). Fueron numerosos sus trabajos relacionados con la musica, perdidos en 
su mayor parte, pero de los que tenemos conocimiento por las frecuentes 
referencias a los mismos en autores como Plutarco, Ateneo, Porfirio, etc., 
asi como encontramos su doctrina teorica en las obras de teoricos o histo- 
riadores de la musica como Cleonides, Aristides Quintiliauo y aqul, en el 
Pseudo Plutarco. Sabemos, asl, que escribio sobre la melopeya, sobre las 
tonalidades, sobre la audition de la musica, sobre los instrumentos musica- 
les, sobre los auletas, sobre la danza en la tragedia, etc. De su obra musical 
nos han llegado un tratado no complete en tres libros, titulado Harmonika 
stoicheia («Elementos harm6nicos» o, simplemente, «Harm6nica»; sobre 
esta obra cf. R. da iuos, Aristoxeni elementa harmonica, Roma, 1954, con 
testimonies sobre el autor, codices, ediciones, su influencia en autores 
posteriores, texto, traduccibn italiana, comentario y un valiostsimo Index 
verborum), y un fragmento importante de otra obra, Rhythmikd stoicheia 
(«Elementos ritmicos»), editada, comentada y traducida ultimamente por 
Lionel Pearson, Aristoxenus Elementa Rhythmica, Nueva York, 1990. 
Por ultimo, sabemos que Aristbxeno, sin ser tan radical como Platbn, si 
file un representante de la severa y noble musica antigua y enemigo de los 
«modemos». 

102 Sobre Olimpo, cf. n. 49. Los teoricos de la musica griegos llama- 
ban genero (genos) a la distinta disposicion de los intervalos, segtin las 
dos notas moviles, en un tetracordio, esto es, la serie de cuatro sonidos o 
notas, formando, entre las dos notas fijas, un intervalo de cuarta. Los 
generos eran tres: diatonico, cromatico y enarmonico, los cuales se dife- 
rencian por la amplitud o estrechez de sus intervalos, siendo la situacion 
de las notas paranete y llcano, la que determinaba el genero (cf. n. sig.). 
El gbnero diatonico, el mas natural y mas antiguo, que podia ser cantado 
incluso por personas carentes de instruccibn, estaba constituido (en este 
orden en el modo dorio) por dos tonos enteros consecutivos y un semi- 
tono: la, sol, fa, mi, (1 + 1 + 1/2); el genero cromatico, en cambio, el 
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Olimpo estaba moviendose en el genero diatonico y hacla 
pasar la melodla con frecuencia a la paripate 103 diatonica, 

mas tecnico, solo para instruidos, to formaban un tono y medio y dos 
semitonos consecutivos: la. fa#, fa, mi, (1.1/2 + 1/2 + 1/2); finalmente, 
el genero enarmonico (cf. n. 49 sobre Olimpo), el ultimo en ser usado, el 
mas preciso y aceptado por los hombres mas distinguidos, por su propia 
dificuitad, estaba formado por un diiono y dos cuartos de tono consecu- 
tivos: la, fa, mi* (dando a * el valor de 1/4 de tono), mi, (2 + 1/4 + 1/4). 
«Lo distintivo» en este ultimo genero, como senala R. P. Winninoton- 
Inoram, «Die Enharmonik der Griechem), Die Musikforschung, XVIII, 
1 (1965), pag. 61, «no era la division del semitono en dos tonos peque- 
nos, sino el ditono indivisible)). La mayoria de los restos de nuisica 
griega transmitidos estan en genero diatonico (epoca romana) y en cro- 
matico o diatonico (epoca helenistica). Sobre los generos, en general, cf. 
Aristoxeno, Harmonica 24, 16-18; 55, 8-9 (= I, p.19; II, p. 44; y Aris- 
tides Quintiuano, 15, 21 ss. (= I, cap. 9 ). 

IOT Asi se llama una de las notas en la musica griega. Las nombres de 
las notas (phthongoi , de phthongos, «voz», luego, despuds de Aristoxe- 
no, generalmente en plural, «nota») en griego proceden de los tdrminos 
empleados para designar las cuerdas de un instrumento musical como la 
citara o lira, pero que se utilizan igualmente, como aqui, para un instru- 
mento de viento, como el aulo, sobre el que Olimpo realiza sus descu- 
brimientos musicales. Una definicidn de nota la ofrece Aristoxeno, 
Harmonica 20, 15-18 (=1, p. 15): «la cafda (ptosis) de la voz sobre un 
grado (tasinf'i. Desde la aguda, la mas cercana al ejecutante (nSte, 
neate), a la grave, la mas lejana al mismo (hypate ), en el ambito de la 
escala u octacordio, es decir, dos tetracordios disjuntos (cf. n. 1 1 0), las 
notas en griego se llaman: nete (nSte, neate) y es fija, paranete (pa- 
ranSte) y trite (trite, la tercera desde la aguda), ambas moviles, (kinou- 
menoi o pheromenoi); paramese (paramese) fija, mese (mese, nota me- 
dia o central), fija; llcano (asi llamada por ser producida por el dedo 
indice, lichands ddktylos) y paripate (parypate), ambas moviles; e hlpate 
(hypate), fija. El intervalo entre las dos fijas (hestotes o akinetoi) extre- 
mas, la nete y la hlpate, era siempre de una octava (relacion 1:2 ), y la 
mese, la nota central, estaba tambien siempre a un intervalo de cuarta 
(relacion 4:3) de la hlpate y a un intervalo de quinta (relacion 3:2) de la 
nete. La situacion de las notas moviles dando lugar a intervalos distintos 
la producen, como hemos visto, los distintos generos. Sobre el nombre 
de las notas cf., por ej ., Aristides Quintiliano, I 6, y Ptolomeo, 
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unas veces desde la paramese y otras desde la mese, y al 
omitir la Ilcano diatonica 1<M , percibio la belleza de su ca- 
] us a racter, y asi, admirando y aceptando la escala construida so- 
bre la analogla de esta omision, empezo a componer en esta 
escala en el modo dorio l0S . En efecto, ni repercutla en las 
peculiaridades del genero diatonico ni en las del genero 
cromatico ni, por cierto, en las del genero enarmonico. Asi 
fue su introduccion del genero enarmonico. Entre estas se 
considera la primera la Escala de las libaciones 106 , en la que 
ninguna de las divisiones de los generos muestra su pecu- 
liaridad, a no ser que uno mirando hacia el espondiasmo 


Harm. II 5. Por lo demas, la notation musical griega era de dos tipos: 
instrumental (por ej. Anonymi Bellennann 97-101 ;104) y vocal (por ej. 
Primer Himno delfico, Epitafio de Seikilos, Coro del Orestes, etc.). Cf. 

nn. 102, 184, 185 y Graficos. 

104 Explicando sobre una escala o modo dorio (mi, re, do, si, la, sol, fa, 
mi) la actuation de Olimpo sobre la misma, cuando omitia la Ilcano, ten- 
driamos que (segun los nombres griegos, cf. nota anterior, la paramese es 
si, la mese es la, la Ilcano es sol y la paripate es fa) el tetracordio inferior 
se reducia a tres notast la, fa, mi, con el empleo de un ditono y un semito- 

no. Si por analogia se hace lo mismo en el tetracordio superior y se omite 
la segunda nota (re o paranete) tendriamos una escala pentatonica, comiin 
en la miisica asiatica: mi, do, si, la, fa, mi. 

105 Existe afinidad entre el modo dorio y el genero enarmonico. Sobre 
el empleo de tonos, tonalidad, por harmoma, modo, en este tratado, cf. n. 
85. 

106 Griego spondeion. En principio spondeion era el vaso con el que se 
hacian las libaciones (cf. spondi , «libacion») y, despues, canto o composi- 
tion instrumental que se hacia frente al altar durante las libaciones, con 
acompanamiento de aulo (spondeion aulema), pero luego tambien de la ci- 
tara (Polux, IV 10, y Sexto EmpIrico, Contra los profesores VI 8). Se 
cantaba en ritmo espondaico, de ahl el nombre de espondeo, pero no se di- 
ce en que modo. 
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agudo 107 conjeture que precisamente este es diatonico. Es 
evidente que el que crea eso creera algo falso y contrario a 
las leyes de la melodla. Falso, porque el espondiasmo agudo b 
es inferior en una diesis al tono situado junto a la nota do- 
minante l08 , y contrario a las leyes de la melodla, porque, si 
uno supone que la peculiaridad del espondiasmo agudo resi- 
de en el valor del intervalo de un tono, sucederla que se si- 
tuaban uno tras otro dos ditonos, uno simple y el otro com- 
puesto 109 . En efecto, el pyknon enarmonico en el tetracordio 


107 Aristides Quintiuano, 28, 5-6 (= I, cap. 11), al hablar de ciertos 
jntervalos o alteraciones de los intervalos, dice que mientras se llamaba 
eklysis al descenso de tres diesis (es deck, de 3/4 de tono; cf. Baqtjto, 
Harmonica introductio 41, Jan, p. 301-302) no compuestas, el espon- 
diasmo (spondeiasmos) era el ascenso (hacia el agudo) de este mismo in- 
tervalo. Cf. cap. 29 y n. 262. De esta forma, en un tetracordio enarmonico, 
con dos 1/4 de tono (o pyknon), se amptiaba en 1/4 de tono el pyhion, que 
valla entonces 3/4 de tono, con detriinento natural del intervalo restante. 

!tl8 La nota dominante, no en el sentido de nuestro sistema musical, en 
la escala doria es la mese (la). El tono proximo a ella es la paramese (si), 
disjunto, pues separaba los dos tetracordios disjuntos, que formaban el oc- 
tacordio o escala de ocho notas (cf. n. 1 1(1), y, por lo tanto, con respecto a 
la mese, mas cercano al agudo. La diesis o diesi, de la que aqul se habla, 
responde al termino griego diesis, que se emplea con distintos valores en 
la teorla musical. Asl, en la escuela de Aristoxeno, Harmonica 57, 6-7 (= 
II, p. 46; pp. 50-52), vale un 1/4 de tono en e! genera enarmonico (el me- 
nor de todos, no habiendo intervalo melodico menor que este), vale 1/3, 
3/8 y 1/2, de tono, en las distintas chrdai (cf. n. 283) del crom&tico, y vale 
1/2 tono en el diatonico, aunque ya no se llama asl, mientras la escuela pi- 
tagorica llama diesis al semitono, pero lo considera no como la mitad del 
tono, sino como el resultado de restar dos veces el intervalo de un tono 
(9:8) al intervalo de cuarta (4:3), que da una propprcion de 256:243, es de- 
ck, un semitono menor, llamado leimma, frente a la otra parte o semitono 
mayor, que llama apotome. Cf. Gaudencio, Harm. 14 Jan. 

109 Es decir, si el espondiasmo agudo, en lugar de ser, como hemos 
visto en n. 107, un intervalo simple de un valor de 3/4 de tono (do*-si), 
fuera de un tono (dott-si), entonces tendrlamos dos ditonos seguidos, y dos 
ditonos seguidos, es deck, dos terceras mayores, no eran peimitidos en la 
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medio 1 10 , que ahora se usa, no parece ser de este composi- 
tor. Es facil darse cuenta, si uno escucha a alguien que toca 

harmonica griega antigua, como escribe Aristoxeno, Harmonica 80, 3 (- 
111, p. 64): «no se colocaran dos ditonos seguidos». El primer ditono (la- 
fa), en efecto, seria un ditono simple, sin ninguna nota en medio, pero el 
segundo seria compuesto (doU-si-la), es decir, el espondiasmo agndo (doll- 
si) mas el tono disjunto (si-la), el de la paramese a la mese. 

I!0 En primer lugar, decir que, siguiendo la propuesta de L. Laloy, 
«Ancieimes gammes...», pag. 247, traducimos el original griego en 
tais mesais por «en el tetracordio medio», ya que, dice Laloy, las pa- 
labras mese e hypate, designan en singular la nota y en plural el tetra- 
cordio entero. El termino pyknon significa «denso», «compacto». En 
musica se llama pyknon a la suma de los dos intervalos pequenos de 
un tetracordio, cuando esa suma es menor que el intervalo restante, 
cosa que sucede en los generos cromatico y enarmonico (cf. n. 102). 
As! en el cromatico la suma de los dos intervalos menores (dos semi- 
tonos) es menor que el tono y medio del intervalo restante (1/2 + 1/2 + 
1 . 1/2) y, del mismo modo, en el enarmonico la suma de los intervalos 
menores (dos 1/4 de tono) es menor que el ditono del intervalo restan- 
te (1/4 + 1/4 + 2). En el genero diatonico no hay pyknon, pues, como 
sabemos por su composicion, no se da esta circunstancia (1/2 +1 + 1). 
As! pues, e) pyknon enarmonico, al que se refiere aqui el autor, es el 
intervalo compuesto, dos 1/4 de tono seguidos (= semitono, por ej .fa - 
mi* - mi), mientras que el que emplea la manera musical antigua es un 
intervalo, tambien equivalente a un semitono, fa-mi, pero simple, por 
tanto, sin nota intermedia. Por su parte, sabemos que en toda escala 
griega (gr. systema, deiinida por Aristoxeno, Harmonica 21, 6-7 (= 
I, p. 15-16), como la union de mas de un intervalo) la base era el tetra- 
cordio o primer sistema bien organizado de cuatro cuerdas o notas 
contiguas, las dos centrales moviles, segun el gdnero (diatdnico, cro- 
matico y enarmonico; cf. n. 102), y las dos extremas fijas, que forma- 
ban un intervalo de cuarta perfecta. Con el tiempo, a partir de el se 
formo el heptacordio (con dos tetracordios conjuntos, es decir, con un 
tono comun, ia nota mese) y el octacordio, creacion debida, segun se 
cuenta, a Pitagoras (con dos tetracordios disjuntos, con un tono entre 
elios, entre la mese y la paramese; cf n. 103). Mas tarde se crearon las 
llamadas Escala Perfecta Menor (con tres tetracordios conjuntos, 11a- 
mados conjunto, medio y bajo), Escala Perfecta Mayor (con cuatro te- 
tracordios conjuntos dos a dos, llamados anadido, disjunto, medio y 
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el aulo a la manera antigua, pues se pretende tambien que el 
semitono en el tetracordio medio sea simple. 

As! fue la introduccion del genero enarmonico. Mas tar- 
de, sin embargo, tanto en las composiciones frigias como en 
las lidias el semitono trie dividido. Olimpo, al parecer, enri- 
quecio la musica, al introducir algo que antes no existia y 
que era desconocido a sus predecesores, y llego a ser el fun- c 
dador de la noble musica griega. 

12. Tambien existe una tradition en tomo a los ritmos: 
en efecto, se descubrieron algunos generos y fonnas ritmi- 
cas, y, ademas, formas de melopeyas y ritmopeyas. La pri- 
mera, la innovation de Terpandro, introdujo cierta nobleza 
de estilo en la musica. Polimnesto, despues del estilo de 
Terpandro, empleo uno nuevo, aimque manteniendo tambien 
el la forma noble; lo mismo hicieron Taletas y Sacadas, 
pues tambien estos fueron innovadores en la ritmopeya, 
sin salirse, no obstante, de la forma noble. Hay tambien 
ciertas innovaciones de Aleman y de Estesicoro, y estas no 
se apartan del estilo noble. Sin embargo, Crexo 111 , Timo- d 


bajo) y Escala Perfecta Inmutable o Inmodulante, formada por la 
union de las dos anteriores. La octava, que representa la tonalidad do- 
ria, es la central, formada por los tetracordios disjunto y medio. Cf. n. 
161 y Grificos. 

111 Nacido entre el 450 y 400 a. C., como Timoteo y Filoxeno, nom- 
brados a contmuacidn, fue un poeta perteneciente al gmpo de los llamados 
compositores del Nuevo Ditirambo, y al que se le atribuyen, entre otras 
innovaciones, la llamada krousin hypo ten oiden, posiblemente el acompa- 
namiento del canto con un instrumento de cuerda que tocaba notas dife- 
rentes de las del canto (cf. n. 230), y el haber introducido en el ditirambo 
la alternancia de recitado y cantado con aconipanamiento de la citara, cos- 
tumbre usada por Arqulloco en los versos yambicos. Cf. cap. 28, 1141C- 
B, y n. 47. 
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teo 112 , Filoxeno 113 y los compositores nacidos en esa epoca 
fiieron mas vulgares y amantes de la novedad, persiguiendo 
un estilo, hoy llamado «popular» y «mercenario» ll4 . Asl, 
pues, sucedio que el pequeno mimero de cuerdas 115 , la sen- 


112 Fr. 5 A Del Grande. Cf'. n. 45. 

113 Compositor de ditirambos, vivio a caballo entre el siglo v y el siglo 
rv a. C. Naci6 en la isla de Citera y murid en fefeso. Prisionero y esclavo, 
fue emancipado por Melanipides, que le enseno musica. Vivid algun tiem- 
po en la corte de Dionisio el Viejo en Siracusa, con el que rompio, debido 
a sus crlticas a las obras dramaticas del tirano. La Suda dice que escribio 
veinticuatro ditirambos y alaba sn originalidad en la expresion, su gusto 
melodico y su variacion (en Ateneo, XIV 50, 58-65, 643d-e, el comico 
Antifanes en su obra TrUagonistSs alaba tambien su gusto por la variacion 
y dice que es «un dios entre los hombres y un conocedor de la verdadera 
musica»), mientras que otros critican su estilo adomado y sus atrevidas in- 
novaciones (cf. Ateneo, VUI 341a-d). Pertenecio tambien al grupo de los 
compositores del llamado Nuevo Ditirambo. Entre otras andcdotas sobre 
su poesia, Plutarco, Alejandro 8, cuenta que Ardalo envio a Alejandro 
el Magno, entre otras obras, un ditirambo de Filoxeno para ser ejecutado 
en las fiestas con motivo de su boda en Susa. Cf. tambien n. 45 y caps. 30 
y 31, 1142C-1142C. 

' 14 Griego philanthropon, ((popular, para agradar al pueblo», y thetna- 
tikdn, «mercenario». Algunos autores proponen otras lecturas en este lu- 
gar. Las que recoge la edicion que seguimos nos parecen aceptables en el 
contexto en que se encuentran, por cuanto se trata de hacer una critica a 
los compositores del llamado Nuevo Ditirambo frente a la musica antigua. 
El significado del termino thematikon aparece explicado en Polux, III 
153, donde se dice que los concursos, agones, llamados thematikoi, eran 
unos concursos por dinero, no por coronas, ag. stephanitai, o guimaldas 
de hojas, ag. phyllinai. Sobre los concursos por dinero (thematikoi), cf. A. 
Belts, Les Musiciens dans VAntiquite, Paris, 1999, pags. 146-148. 

115 Griego oligochordia, se cita por conlraste a la polychordia, «mu- 
chas cuerdas», «muchas notas», como caracteristica de la musica antigua, 
del estilo antiguo y noble (cf. Platon, Republica III 399c-d). A los auto- 
res del Nuevo Ditirambo, como Melanipides o Timoteo, se les atribuye, 
entre otras innovaciones, el empleo de una citara de once o doce cuerdas, 
frente a la tradicional de siete cucrdas, como utto de los simbolos principa- 
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cillez y la nobleza de la musica se quedaron completamente 
anticuadas. 

13. Tras haber hablado, segun mis posibilidades, sobre 
la musica mas antigua y de sus primeros inventores y por 
quienes, con el paso del tiempo, fue enriquecida con nuevas 
innovaciones, pondre punto final a mi discurso y pasare la 
palabra a mi companero Soterico, que se ha ocupado con 
entusiamo no solo de la musica sino tambien de los ottos 
contenidos de una education liberal. Nosotros mas bien so- e 
mos expertos en la parte practica de este arte». Con estas es- 
tas palabras Lisias dio por finalizado su discurso. 

14. Despues de este, Soterico hablo asi mas o menos: 
«Sobre un tema noble y especialmente agradable a los dio- 
ses, querido Onesicrates, nos has invitado a hablar. Aplau- 
do, en verdad, al maestro Lisias por su inteligencia y tam- 
bien por la memoria que demostro al tratar sobre los 
inventores de la musica mas antigua y sobre los que han es- 
crito de tales temas. Yo te recordare, sin embargo, que el ha 
hecho su exposition basandose unicamente en textos escri- 
tos, nosotros, en cambio, aprendimos que no fue un hombre f 
el inventor de las bondades de la musica, sino el dios ador- 
nado con todas las virtudes, Apolo. Pues no es el aulo, como 
algunos creen, un invento de Marsias o de Olimpo o de 
Hiagnis" 6 , y solo la cltara es de Apolo, sino que del arte 
tanto de tocar el aulo como la citara el inventor es el dios. Y 
es evidente a partir de los coros y de los sacrificios que se 
celebraban en honor al dios con acompanamiento de aulos. 


les de la musica que ellos empleaban en sus composiciones. Cf. n. 45 y el 
cap. 18, 1137A. 

1 16 Sobre estos tres musicos, cf. cap. 7, 1 137F, y nn. 49, 52 y 53. 
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como lo cuenta, entre otros, Alceo en alguno de sus him- 
H36A nos" 7 . Asi, la estatua del dios Apolo en Delos 118 tiene en la 
mano derecha un arco y en la izquierda las Gracias, cada 
una con un instrumento musical: una tiene una lira, otra el 
doble aulo, y la que esta en medio tiene una siringa 1 19 en la 
boca. Que esto no es una historia mia *** lo demuestra el 


117 Cf. Fr. 1/4, Diehl (= 307, Lobel-Page). 

118 A1 parecer, esta estatua de Apolo con las tres Gracias en su mano 
pudo ser vista todavia, en e) siglo ii d. C., por Pausanias (II 32, 5, y IX 
35, 3), que la atribuye, adem&s, a los escultores Angelion y su hermano 
Tecteo, del siglo vi a. C., aunque no menciona los instrumentos musicales 
de estas Gracias. La presencia del aulo doble en esta estatua de Apolo in- 
dica su empleo de este instrumento, en el siglo vi, en las celebraciones en 
honor a Apolo, como tambien lo indica la existencia del nomo Pitico aule- 
tico, cf. nn. 29 y 83. Sobre la oposicion entre la lira y el aulo y los dioses 
Atenea y Apolo irente a Marsias, cf. n. 53. 

119 Griego syrinx (fistula latina). Se trata de un instrumento mencio- 
nado ya por Homero, Illada X 13, XVIII 526, y por el Himno a Hermes 
512, que le atribuye al dios Hermes su descubrimiento. En el llamado 
Vaso Frangois, alrededor del ano 575 a. C., ya aparece, tocada por una 
de las Musas en la boda de Tetis y Peleo. La siringa es considerada, ge- 
neralmente, como la flauta del dios Pan, a quien tambien se le atribuye 
su descubrimiento (Ovidio, Metamorfosis I 689-712, en la metamorfosis 
de la nayadc Siringa, perseguida por el dios Pan), y es propia de los pas- 
tores (cf. Iliada XVIII 525-526, y Platon, Republica III, 399e), Com- 
puesta de varias cafias pequeflas, generalmente siete y de igual longitud 
en su version griega, unidas y abiertas solo por una parte, el sonido en 
ellas se producia soplando por la parte superior abierta, no provista de 
lengiicta, como lo estaba el aulo. Existla tambien la siringa de una sola 
cana, monokalamos (cf. Ateneo, IV 82, 25, 184a, que recoge las distin- 
tas opiniones sobre el descubrimiento de la siringa polykdlamos, Sileno 
y Marsias, y monokalamos, Hermes), a la que posiblemente se refiere 
aqui el autor. Cf. Diodoro Siculo, III 58, y Polux IV 77, que relacio- 
nan a la siringa con Cibele y los celtas, respectivamente. Sobre otro sig- 
nificado de syrinx, cf. n. 174. 
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hecho de que Anticlides 120 en sus Deliacas e Istro 121 en sus 
Epifanias hablan pormenorizadamente sobre esto. Y esta es- 
tatua es tan antigua que se dice que es obra de los mero- 
pes 122 del tiempo de Heracles. Y tambien un auleta acompa- 
na al nino que lleva el laurel de Tempe a Delfos 123 ; y se 
dice tambien que las ofirendas sagradas de los hiperboreos 124 
eran llevadas a Delos en tiempos antiguos con acompana- 


120 Ziegler, editor del texto seguido, supone aqui, quiza sin mucha ra- 
z on, una laguna antes del nombre de Anticlides, autor ateniense del siglo 
iv a. C. Mas un anticuario que un historiador, de influencia peripatdtica, 
Anticlides escribio una Historia de Alejandro, unos Regresos y una obra 
sobre la isla de Delos (Deliaka). Esta cita esta recogida como el fr. 14 de 
Anticlides en F. Jacoby, FGH , II B 140, pag. 802. 

121 Nacido posiblemente en Cirene, norte de Africa, como su maestro 
el poeta Calimaco, a mediados del siglo m a. C, escribio principalmente 
obras de anticuario, de las que quedan solo algunos fragmentos, referidos 
la mitad al Atica (Attika). Esta cita constituye el fr. 52 de Istro en F. Ja- 
coby, FGH, III B 334, pag. 1 82, y la obra tenia como titulo completo Epi- 
fanias de Apolo, como se lee en FIarpocracion, s. v. pharmakds, y Fo- 
cio, Lex., s. v. trittj’an. 

122 Griego merops, «mortal». Los historiadores griegos del siglo v a. 
C. (por ej. TueroiDF-s, VIII 41, 2) conocen con este nombre a los habitan- 
tes de la isla de Cos, que tuvieron un rey llamado Merope. Tambien se co- 
noce con este nombre a un pueblo legendario, de un pais situado mas alia 
del Oceano, de gran estatura y muy longevos, slmbolo de la Humanidad. 

123 Al parecer se retiere el autor a la fiesta Uamada Stepterion, «De las 
coronasw, en la que, segun Plutarco, Cuestiones griegas 293C y La desa- 
paricion de los oraculos 42 1C, los habitantes de Delfos representaban la 
batalla de Apolo y la serpiente Piton, la muerte de 6sta, as! como la huida 
de Apolo a Tempe para purificarse, de donde volveria a Delfos, tras im ci- 
clo de ocho anos. 

124 Habitantes de un pals legendario, ideal, al norte de la tierra conoci- 
da, «mas alia de las rafagas del gelido viento Borcas» (Pindaro, Olimpi- 
cas III 31), que, no obstante, vivian en una felicidad perfecta, a los que no 
afectaban la enfermedad y la muerte, amantes de la musica y seguidores 
de Apolo, en cuyos festejos se gozaban (Pindaro, Piticas X 30-44). Solo 
aqui se habla de esta ofrenda de los hiperboreos a Delos. 
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miento de aulos, de siringas y de citaras. Otros afirman que 
el mismo dios tocaba el aulo, como lo cuenta el excelente 
poeta llrico Aleman 125 . Y Corina 126 afirma que Atenea en- 
seno a Apolo a tocar el aulo. Asl, la musica, en todos los as- 
pectos, es venerable, por ser una invention de los dioses. 

15. Los antiguos practicaron la musica, como todas sus 
otras actividades, de acuerdo con su dignidad; los modemos, 
en cambio, rechazando sus aspectos mas venerables, en lu- 
gar de aquella musica viril, inspirada y querida a los dioses 
introducen en los teatros una musica afeminada y seductora. 
c Por eso Platon, en el libro III de su Republica, muestra su 
rechazo a esa clase de musica; desaprueba, por ejemplo, el 
modo lidio, por ser agudo y apropiado para las lamentacio- 
nes 127 . Se dice que la primera composition en modo lidio 

125 Esta noticia constituye el f'r. 51 Page, de Alcman. Sobre Aleman, 
cf.n. 61. 

126 Poetisa Erica, nacida posiblemente en Tanagra (Beocia) y proba- 
blemente en el siglo vi a. C., aunque hay quien la situa hacia el ano 200 a. 
C. Segun la Suda vencio a Pindaro en cinco ocasiones y sus poesias, no- 
mos y epigramas, ocupaban cinco volumenes. Aunque tardiamente, foe 
acogida en el catalogo de los diez liricos griegos. Igualmente esta cita se 
recoge como Jr, 15 Page en nota anterior. 

127 Exactamente en este pasaje citado, 398d-e, Platon, al rechazar los 
trenos y lamentos en nuestras palabras, dice que hay que suprimir los mo- 
dos lastimeros, que son el mixolidio, el lidio tenso y otros, tqtorque no son 
aptos ni aun para las mujeres de mediana condition, cuanto menos para 
los varones». El gran filosofo ateniense, siglo v-iv a. C., foe discipulo del 
musico Dracon, discipulo a su vez del gran teorico musical Damon (cf. n. 
145), cuya doctrina sobre el valor 6tico de la musica defendera (cf. Repu- 
blica IV 424c y, sobre el valor etico de ciertos ritmos y modos, Repiiblica 
III 398b-400c). Pitagorico de educacidn, que sigue a esta escuela en su 
teoria sobre la estrecha relation entre astronomla y musica (cf. Cratilo 
405d), asi como su idea sobre la proporcidn numerica de los intervalos, 
Platon es, desde el punto de vista musical, un ortodoxo y purista, que con- 
sideraba al modo dorio como el griego por excelcncia por su caracter y 
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fue a modo de lamento. Aristoxeno 128 en el primer libro de 
su tratado Sobre la musica afirma que Olimpo 129 file el pri- 
mero que toco al aulo, en modo lidio, un canto funebre en 
honor de Piton. Hay quienes afirman que Melanlpides 130 
comenzo con este tipo de melodla. Plndaro 131 en sus Peanes 


virtud, declarandose defensor de la tradicion y enemigo, entre otros, de las 
innovaciones musicales modemas, de la mezcla de generos y de los ins- 
trumentos de muchas cuerdas. Sobre su idea sobre la musica, en general, 
cf. Leyes II; E. Moutsopoulos, La musique dans I'ceuvre de Platon, Pa- 
ris, 1959; y L. Richter, Zur Wissenschaftslehre von der Musik bei Platon 
und Aristoteles, Berlin, 1961, pags. 27-97. La expresion «los modernos» 
(gr. hoi nyn) se refiere, como sabemos, a los contemporaneos de su fuente, 
del autor del que toma este pasaje. Cf. en caps. 26, 27 y 38 expresiones pa- 
recidas con el mismo significado. 

128 Testimonia 105, Da Rios, cf. n. 101. Sobre Aristoxeno, cf. igual- 
menten. 101. 

129 Sobre Olimpo, cf. n. 49. La muerte de la serpiente Piton a manos de 
Apolo es contada en el Himno a Apolo y es tema de un nomo compuesto 
por Sacadas de Argos (cf. notas 83 y 123). 

!3 ° Fr. A3, Del Grande. Parece poco probable que esta noticia sea 
cierta, a no ser que se refiera a otro musico anterior, del mismo nombre 
que el famoso compositor de ditirambos, Melanlpides, nacido en la isla de 
Melos, en el siglo v a. C. fiste pertenecio al grupo de poetas del llamado 
Nuevo Ditirambo (cf. nn. 45 y 63). Se le atribuyen varias innovaciones, 
que convierten al ditirambo en una composicion libre como el nomo, sin 
estrofas y antistrofas (cf. n. 239), asi como la adicion de la cuerda doce 
(cf. cap. 30, 1141C-D). Fue tambidn muy admirado por su arte y puesto 
junto a Homero (Jenofontk, Memorables 1 4, 3). Paso los ultimos anos de 
su vida en la corte del rey Perdicas de Macedonia. De su obra solo quedan 
unos pocos fragmentos, principalmente de sus ditirambos Danaides, Per- 
sefone y Marsias, en el que ridiculiza la musica del aulo (cf. Ateneo, XIV 
616e). 

131 En efecto, ya Plndaro, anterior a Melanlpides, habla de la harmo- 
nia lidia en Nemeas IV 45, del tropos lidio en Olimpicas XIV 17, y de 
los auloi lidios en Olimpicas V 19. Entre los fragmentos conservados de 
sus Peanes no tenemos la noticia aqul referida. No obstante, cf. nota al 
Pedn XIU, Fr. 52 n, en la edicion de B. Snell-H. Maehler, donde se 
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dice que el modo lidio fue presentado por primera vez en las 
bodas de Niobe 132 , y otros, como cuenta Dionisio Yambo l33 , 
que el primero en utilizar este modo fue Torebo l34 . 

d 16. El modo mixolidio es patetico, apropiado para las 
tragedias l35 . Aristoxeno dice que Safo 136 fue la que invento 


dice que quiza esia noticia pertenece a ese pe&n. Sobre Plndaro, en gene- 
ral, cf. n. 60. 

132 Hija de Tantalo, hermana de Pelope y esposa de Anfion, rey de Te- 
bas (cf. Pausanlas, IX 5, 7). Un dia, orgullosa de su nunierosa prole, de- 
clare que es superior a Leto (latln Lalona), madre de solo dos hijos, Apolo 
y Artemis, que ofendida pidio a sus hijos que la vengasen. Apolo mat6 a 
los seis hijos y Artemis a las seis hijas (cf. Homero, Iliada XXIV 602- 
609). Transformada flnalmentc por los dioses en roca, sus ojos, sin embar- 
go, scguian llorando, formando un manantial, que fluia de la roca. Ha que- 
dado como simbolo del castigo de los dioses y del dolor matemo. 

133 Gramatico alejandrino del siglo m a. C., maestro de Aristofanes de 
Bizancio. Solo se conoce el tltulo de una obra, Sobre los dialectos. 

134 Musico legendario, hijo de Atis, jefe de los lidios, y hermano de 
Lido, rey mitico de Lidia. Es conocido tambien como Tirreno. De Lidia 
marcho a Italia, donde dio su nombre al pueblo y a la tierra de los tirrenos, 
es decir, los etruscos (cf. DiONisio do Halicarnaso, Historia antigua de 
Roma 1, 28, 2, 7-12; y Estrabon, V 2). Se dice que afiadio la quinta cuer- 
da (Boecio, De institutions musica I 20) y que creo la melodla lidia lla- 
mada por esto ta inele... Torribia, «melodias de Torebo» (Nicolas de 
Damasco, Esteban de Bizancio, s. Torrebos, en F. Jacoby, FGH, U A 
90 Jr. 15, p. 340) . 

135 El caracter de lamento y tranquilo, apropiado al coro tragico, segun 
Pseudo Aristoteles, Problemata XIX 48, Jan, pags. 108-110 (cf. n. 
188), es el que parece tener el modo mixolidio (cf. n. 127), que, ademas, 
causaria sentimientos tristes y meditativos a los posibles oyentes (Aristo- 
teles, Polilica VIII 5, 1340b). Sobre el caracter (ethos) de los modos y 
tonalidades, cf. nn. 138 y 143-146. 

136 Testimonia 106, Da Rios. Poetisa griega, nacida en la isla de Les- 
bos, siglo vn-vi a. C., y conocida en la Antigiiedad como la «decima Mu- 
sa», file famosa por su arte musical. Ademds del invento aqui citado, la 
Suda dice que fue la primera en usar el plectro para tocar la cltara. Com- 
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el mixolidio, de quien lo aprendieron los poetas tragicos l37 . 
Despues de tomarlo lo unieron, en efecto, al modo dorio, ya 
que este expresa grandeza y dignidad 138 y el otro, en cam- 
bio, patetismo, y la tragedia es una mezcla de estos caracte- 
res 139 . Los hamionicos 140 en sus Tratados historicos afir- 
man que el auleta Pitoclides 141 fue el inventor de ese modo. 
Y, ademas, que Lamprocles 142 de Atenas al darse cuenta de 
que la disyuncion no la tiene este modo alii donde casi todos 
crelan, sino en la parte alta le dio una forma, como la que va e 


puso hinrnos, epitalamios, epigramas, etc. Su muerte esta rodeada de le- 
yendas y su tumba se ensenaba en Mitilene (Lesbos). 

137 En el cap. 28, 1 134F, se atribuye a Terpandro este invento. 

138 El caracter, ethos, del modo dorio es descrito por los escritores 
griegos como varonil, majestuoso, sombrio e impetuoso (Atenho, XIV 
624d), as! como el mas flrme y de caracter varonil (Arist6teles, Politico 
V1H 7). 

135 El Pseudo Arjstoteles, Problemata XIX 48 (Jan, pags. 108-110), 
ya habla de los distintos modos apropiados a las distintas partes de la tra- 
gedia, siendo el ltipodorio y el hipofrigio los apropiados a los cantos reali- 
zados desde la escena, mientras al core le correspondia un modo mas tran- 
quilo y trenetico, es decir, el mixolidio. 

140 Sobre estos teoricos musicales cf. n. 17. Como ya hemos senalado, 
aqui nos apartamos del texto de Ziegler. 

141 Sofista y rnusico, nacido en la isla de Ceos, siglo vi-v a. C., fue 
maestro de Pericles (Plutarco, Pericles 4) y fundador de una importanfe 
escuela musical en Atenas, distinguiendose como fitosofo y como miisieo 
(Plat6n, Protagoras 316e). Por todo ello no debio ser el inventor del 
modo mixolidio, sino quiza si el autor de su transformacion de modo s&fi- 
co a modo tr&gico (S. Michaelides, The Music.., s. u. «Pythocleides»). 
Cf. n. sig. 

142 Fr. A 2, Del Grande. Poeta ateniense, rnusico y compositor de di- 
tirambos (Ateneo, XI, 491c), siglo v a. C. Pertenecio a la escuela atenien- 
se y fue discipulo de Agatocles (Escolio a Platon, Alcibiades I 118c). 
Nos queda el principio de su Himno a Palos Atenea (cf. Escolio a Aristo- 
fanes, Nubes 967, que lo hace hijo de un tal Midon). 
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desde la paramese a la hlpate del tetracordio bajo 143 . Y, 
ademas, dicen que el modo lidio distendido 144 , que es opuesto 
al mixolidio, y que es cercano al jonio, fue inventado por 
Damon de Atenas 145 . 


Es decir, tras la reforma de Lamprocles, el modo mixolidio podtia 
interpretarse que descenderia, sobre dos tetracordios dorios conjuntos de 
uiia Escala Perfecta Mayor (cf. n. 110), desde la paramese (si) del tetra- 
cordio disjunto a la hipate (si) del tetracordio bajo, con un tono disyuntivo, 
entre la paramese (si.) del tetracordio disjunto y la mese (la) del tetracordio 
medio, de este modo: si - la, sol, fa, mi, re, do, si. Sobre las propuestas 
sobre c6mo seria el modo mixolidio antiguo, antes de la reforma de Lam- 
procles, podeinos resumirlas diciendo que parece ser que la diferencia es- 
taria cn la situation del tono disyuntivo. Para mas noticias, cf. n. 75 en la 
citada traduction italiana de Pisani y Citelli, que resumen las principales 
hipotesis. Traducimos el griego hypaton por «dei tetracordio bajo». Cf. n. 
110 y graficos. 

m Este modo parece que era lo mismo que el Jlamado tono hipolidio, 
atribuido a Polimnesto en el cap. 29, 1 141B. La diferencia con el mixoli- 
dio parece ser que era la misma que la que Platon, Republica III 398e, 
encuentra entre dste y los modos que llama chalarai, <tmuelles», «afemi- 
nados», es decir, el lidio y el jonio, modo este ultimo que tambien aqui en 
el Pseudo Plutarco se considera cercano al lidio. 

H5 Nacido en el demo ateniense de Oa, vivid alrededor del ano 430 a. 
C. Es el gran teorico musical anterior a Aristoxeno. Discipulo del sofista 
Prddico y del musico Lamprocles (cf. n. 166) fue maestro de Dracdn 
(maestro de Platon, cf. n. 127), de Pericles y se dice que tambien de Socra- 
tes (Diogenes Laercio, U 19). Su teoria sobre el valor etico de la musica 
asi como su postura tradicional con respecto a la misma fiieron seguidas 
por fildsofos posteriores (Platon, Republica IV 424c), asi como son teni- 
das en cuenta a la hora de resaltar la importancia de la musica en la educa- 
cion (Aristides Quintilano, 79-82 (= II, cap. 14). Por su parte Ateneo, 
XIV 628c, recuerda que Damon y sus discipulos hablaban de la relacidn 
entre el alma y la musica de canciones y danzas. Sin embargo, no pudo 
frenar las nuevas corrientes musicales, como las de los seguidores del 
Nuevo Ditirambo. Solo nos quedan algunos firagmentos de su obra sobre 
los ritmos y el valor etico de la musica, titulada Aredpago. Cf. Barker, 
Greek Musical Writings, vol. I, piigs. 1 68- 169. 
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17. Por ser estos modos el uno quejumbroso y el otro de 
caracter relajado, Platon, tras rechazar a los dos, eligio el 
modo dorio, como adaptado a los guerreros y a los hombres 
prudentes 146 . No, jpor Zeus! porque desconociese, como 
Aristoxeno dice en el libro segundo de su tratado Sob re la 
musica 147 , que tambien en ellos habla algo provechoso para 
un Estado bien guardado, pues Platon habia estudiado con f 
mucha atencion la ciencia musical, como discipulo de Dra- 
con de Atenas 148 y Megilo de Agrigento 149 , sino que prefirio 
el modo dorio, porque, como hemos dicho anteriormente, 
hay en el mucha nobleza; no ignoraba que muchos parte- 
nios 150 dorios habian sido compuestos por Aleman, Pindaro, 
Simonides y Baqullides lsl , y, ademas, cantos procesionales 
y peanes, y que, alguna vez, lamentos tragicos y algunos 


1,16 En efecto, Platon, Repiiblica HI 399a-c, solo acepta los modos 
dorio y frigio, paclfico y violento respectivamente, capaces de «imitar las 
voces de gentes desdichadas o felices, prudentes o valerosas». Cf. n. 127. 

147 Testimonia 108 Da Rios. Nada nos queda de este tratado, si no son 
estas alusiones indirectas. Sobre Aristoxeno, cf. n. 101. 

143 Mtisico ateniense, siglo v-iv a. C., discipulo de Damon y, como se 
dice aqui, uno de los maestros de Platon. Nada m&s sabemos de su persona 
y obra. Cf. notas 127 y 145. 

149 Quiza se deba identificar, como proponen en sus notas a esta obra 
Pesani y Citelh, con un filbsofo pitagorico, autor de un tratado Sobre los 
mtmeros, citado por Posidon en su comentario al Timeo platonico, pero so- 
lo se trata He una hipdtesis. 

150 Se llaman as! unas composiciones, cantadas y acompanadas de 
danza, a cargo de un coro de jovenes muchachas (partheiioi) en honor de 
varios dioses, principalmente de Apolo o Artemis. 

151 Estos cuatro autores, compositores, entre otras obras, de partenios, 
pertenecen a la llrica coral griega. Sobre Alemdn y Pindaro, cf. mi. 60 y 
61. Simonides y Baqullides, tio y sobrino, siglos vi-v a. C., fueron en su 
arte los grandes rivales de Pindaro. Ademas, se dice que Simonides inven- 
t6 el epinicio, canto a los vencedores en los grandes competiciones atleti- 
cas, as! como tambien se le atribuye la octava cuerda de la lira. 
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U37A poemas de amor 152 habian sido cantados en modo dorio, pe- 
ro a el le bastaban los nomos a Ares y Atenea 153 , y los can- 
tos de libacion 154 , pues estos eran capaces de fortalecer el 
alma de un hombre rnoderado; y no desconocla los modos 
lidio y jonio, puesto que sabla que la tragedia empleaba este 
tipo de melopeya l55 . 

18. Tambien todos los antiguos, aunque no eran desco- 
nocedores de todos los modos, emplearon s61o algunos. La 
ignorancia, en efecto, no fue la causa para ellos de la escasa 
extension de sus melodlas y del pequeno numero de cuer- 
das, ni los disclpulos de Olimpo y Terpandro 156 y los que 
siguieron la eleccion de estos rechazaron por ignorancia la 
multiplicidad de cuerdas y la variedad. Lo atestiguan, por 
b ejemplo, las composiciones de Olimpo y de Terpandro y de 
todos los parecidos a estos en su estilo: aunque se limitan a 
tres cuerdas y son simples, superan a los que hacen uso de 
variaciones y de muchas cuerdas, de tal forma que nadie es 
capaz de imitar el estilo de Olimpo y son inferiores a este 


152 Posidonio (en Ateneo, XIV 635c) dice que Anacreonte de Teos, 
conocido poeta de canciones de amor, siglo vi-v a. C., menciona tres esca- 
las melddicas, frigia, doria y lidia. Sobre cantos procesionales y peanes cf. 
notas 31 y 95. 

155 De canciones, de nomoi, a Ares y Atenea se habla en el cap. 29, 
1141B, y en el cap. 33, 1143B-C,, respectivamente. Ares era el dios griego 
de la guerra, mientras que Atenea era principaimente diosa de la sabiduria 
y la moderacion, atributos a los que quiza se refiera aqui el tipo de compo- 
siciones citadas. 

154 Cf. n. 126. 

155 Griego melopoifa. Cf. n. 199. Sobre el ethos de los modos y el em- 
pleode estos en la tragedia, cf. nn. 1 38- 1 39 y 144. 

' 5fi Cf. nn. 49 y 28. 
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los que componen con muchas cuerdas y variedad de esti- 
lo 157 . 

19. Que los antiguos no evitaron por ignorancia la trite 
en el estilo de la libacion 158 lo demuestra el uso que hacen 
de ella en el acompanamiento 159 ; pues no la habrian utiliza- 


157 Sin duda, el numero de tres cuerdas no significa que no dispusieran 
de mas, pues el numero de siete cuerdas era atribuido ya a Terpandro (cf. 
n. 28) y aceptado como canonico. Sin embargo, en la innovation de Olim- 
po, si tenemos tres notas solo en uno de los, tetracordios (cf. n. sig.). El pa- 
saje, de todas formas, refleja la diferencia entre la musica antigua y la 
nueva, que esta recogida, por ejemplo, en Platon, Republica III 399c-d, 
que, al hablar de los instrumentos y los niodos permitidos en la education, 
escribe: «nuestras melodlas y cantos no precisaran de muchas cuerdas ni 
de modos diversos (poiychordias...panhannoniou)»; frente a esto, tene- 
mos el mayor numero de cuerdas empleado por los nuisicos del Nuevo Di- 
tirambo y sus numerosas innovaciones introducidas en el campo de la mu- 
sica tradicionai. Cf. nn. 45, 63 y 130. 

158 Primero, debemos senalar que en la frase griega del original, en tSi 
spondiazonti tropoi, traducimos el ttimino tropos por «estilo», como pro- 
pone L. Laloy, «Quels sont les accords.. .», pag. 137, significado que 
mantenemos para todos los lugares del tratado. Ademas, concluye Laloy, 
pag. 140, el estilo de la libacion era en genera enarmonico, pues cree que 
asi se decia en Aristoxeno, y que nuesfro autor, por atolondramiento o ig- 
norancia, se salta o suprime para abreviar. Luego decir que, posiblemente, 
se refiera aqui nuestro autor, en una Escala Perfecta Mayor (systema te- 
leion meizon) en dorio y en el gtiiero enarmonico, a la trite del tetracordio 
disjunto, en la que la trite es, en efecto, consonante, en intervale de quinta 
(cf. n. 1 84), con la paripate del tetracordio medio, con la supresion de la 
trite, pasandose de la paramese a la paranete, es decir, 1/2 tono en lugar de 
los dos 1/4 de tono. El resultado recuerda a la innovation de Olimpo, al 
omitir la licano del tetracordio medio (cf. n. 104), en ambos casos uno de 
los tetracordios se queda con tres notas. Cf nn. 1 10 y 161 y Graficos. 

159 Onego krousis. ttimino que seiialaba, en principio, el acto de gol- 
pear (Icroud) un instrumento de cuerda, aqui claramente para acompanar el 
texto cantado, o para indicar la musica instrumental frente a la musica vo- 
cal. 
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do en consonancia con la paripate, si no conocieran su uso, 
sino que esta claro que la nobleza del caracter, que se consi- 
gue en este estilo de la libacion por la supresion de la trite, 
c era lo que inducia a su sensibilidad a pasar directamente su 
raelodia a la paranete. 

Lo mismo se puede decir tambien de la nete: en efecto, 
tambien la emplearon en el acompanamiento, como una no- 
ta en disonancia con la paranete y en consonancia con la 
mese 160 , pero en la melodia no les parecia adecuada al estilo 
de la libacion. 

Pero no solo estas notas, sino tambien todos usaban asi 
la nete del tetracordio conjunto 161 : en el acompanamiento la 
usaban en disonancia con la paranete y la paramese *** y la 
licano 162 , pero en la melodia se habrian avergonzado de 


160 En efecto, la nete formaba siempre un acorde de quinta con la me- 
se, consonante por lo tanto, mientras que con ia paranete su acorde era de 
un dltono (una tercera mayor), en la musica griega un acorde disonante, 
aunque si utilizado en el acompanamiento. Cf. n. 1 84. 

161 De los tres sistemas o escalas de los que se habla en la teoria musi- 
cal griega (cf. nota 1 30), la llamada Escala Perfecta Mayor se componia de 
cuatro tetracordios, conjuntos dos a dos, y disjuntos entre los dos tetracor- 
dios centrales, el medio y el disjunto. Al tetracordio llamado bajo se le 
anadia una nota, la proslambanomeno, para completar la octava con el te- 
tracordio llamado medio, que Se seguia, e iban desde la hipate a la mese; 
venia a continuacion el otro par de tetracordios conjuntos de la parte alta, 
el primero, con un tono por medio, se llamaba por ello disjunto y el se- 
gundo anadido, e iban desde la patimese a la nete. Pero, tambien, el lla- 
mado tetracordio disjunto podia ser sustituido por un tetracordio conjunto 
con el medio, cambiando su nombre por el de tetracordio conjunto, que es 
al que aqui se menciona. Cf. Graficos. 

162 De nuevo nuestro editor admite aqui una laguna en el texto. Se han 
hecho varias propuestas no convincentes y, en general, sobre las dificulta- 
des de todo este pasaje Volkmann, Plutarchi De musica..., pag. 107, es- 
cribe: «totum vero locum non inlelligo». Por lo demits, pensemos que la 
nete del tetracordio conjunto, en los generos enarmonico, cromatico y en- 
armonico, esta, respectivamente, dos tonos, un tono y medio y un tono, di- 
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usarla por el caracter creado a traves de ella. Y es evidente d 
tambien, por las composiciones frigias, que no era descono- 
cida por Olimpo y por los seguidores de este; pues no solo 
la usaron en el acompanamiento sino tambien en la melodla 
en los Cantos a la Diosa Madre 163 y en algunas otras com- 
posiciones frigias. 

Es evidente tambien en el caso del tetracordio bajo que, 
en las composiciones dorias, no omitian por ignorancia este 
tetracordio; desde el momento en que lo usaron en los de- 
mas modos, esta claro que lo conocian. Por guardar su ca- 
racter lo evitaban en el modo dorio, ya que estimaban su 
nobleza. 

20. Algo semejante tambien se puede aplicar a los com- 
positores de tragedias: hasta el dia de hoy nunca la tragedia e 
ha utilizado el genero cromatico y su estructura ritmica 164 , 


scmante por tanto, sobre la parenete del inismo tetracordio, un tono y me- 
dio, un tono, y medio tono, tambien disonante, sobre la paramese del tetra- 
cordio disjunto, y cuatro tonos y medio y cuatro tonos, igualmente diso- 
nante, en los generos enarmonico y cromatico, sobre la licano, del 
tetracordio medio, pero tres tonos y medio, un intervalo de quinta, conso- 
nante por tanto, en el genero diatonico. 

163 Griego en tots Metroiois. En el cap. 29, 1 14113, se mencionan de 
nuevo estos cantos para el aulo de Olimpo a la Madre de los Dioses, que 
asi era llamada tambien la diosa Cibele. Cf. PIndaro, Piticas 137-140. 

164 Se ha pensado que el texto estd corrupto, pero creemos que se pue- 
de mantener la lectura rhythmoi de los mss. Sobre el gdnero cromatico y la 
tragedia, segun Plutarco, Charlas de sobremesa III 1 ( Moralia 645D-E), 
el poeta Agaton, sigio v-rv a. C., liabria sido el primero en usar este gdne- 
ro en sus tragedias. Recuerdese, sin embargo, que los generos diatonico y 
cromatico (cf. n. 102) eran mas antiguos que el enarmonico, introducido, 
segun Aristoxeno, por Olimpo (cf. cap. 11, 1 134F). 
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en cambio la citarodia, que es en rauchas generaciones mas 
antigua que la tragedia, lo uso desde un principio i65 . 

Que el genero cromatico es mas antiguo que el genero 
enarmonico, es claro. En efecto, se debe hablar de ‘mas an- 
tiguo’ evidentemente en relacion a su descubrimiento y a su 
utilizacion por la naturaleza hum an a, pues en lo que res- 
pecta a la naturaleza misma de los generos no consiste en 
que uno sea mas antiguo que el otro. Asi, si se dijera que 
Esquilo 166 o Frinico 167 por ignorancia evitaron el genero cro- 
matico, jno es verdad que seria absurdo? Pues seria como 
decir tambien que Pancrates 168 desconocla el genero croma- 
tico, porque lo evitaba la mayoria de las veces, pero lo utili- 
f zo en algunas composiciones. Evidentemente no lo evito por 
ignorancia sino por eleccion, puesto que como el mismo di- 


165 A este respccto se puede tener en cuenta lo que dice historiador Fr- 
locoro (en Ateneo, XIV 637f-638a), de Lisandro de Sicion, un citarista 
del siglo vi a. C., que habria sido el primero en usar unas variaciones muy 
vivas y coloreadas (chromata kai euchroa) en sus composiciones con la 
citara, retomadas despues posiblemente por Timoteo y su escuela (cf. n. 
45). 

166 Nacido en Eleusis, demo de Atenas, siglo vi-v a. C., es, junto a So- 
focles y Euripides, uno de los grandes compositores de tragedias de Gre- 
cia. De su produccion s61o nos quedan siete tragedias completas y nada de 
su musica. Si sabemos que usaba un estito musical austcro y majestuoso, 
usando el genero diatonico y evifando, como se dice aqul, el cromatico. 

167 Compositor ateniense de tragedias, siglo vi-v a. C., del que solo 
nos quedan unos pocos fragmentos. Sobre su arte escribe Aristofanes, 
Aves 749-751: «de alii Frinico, como una abeja, libaba el fruto de sus in- 
mortales melodias, ofreciendo siempre una dulce cancion», y Aristocles 
(en Ateneo, I 22a) nos cuenta que Frinico, como Tespis y Pratinas, eran 
Uamados danzantes (orcheslai) porque, ademas de la musica para sus co- 
ros, ensenaban a bailar al que queria. 

168 Nada sabemos de este compositor griego, quiza de! siglo iv a. C. y 
scguidor del estilo antiguo. 
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jo, era un admirador del estilo de Pmdaro y Simonides y, en 
general, del llamado por los de ahora 169 estilo arcaico. 

21. Lo mismo se puede decir tambien sobre Tirteo de 
Mantinea, Andreas de Corinto, Trasilo de Flia 170 y otros 
muchos, de los cuales sabemos que todos por election re- 
nunciaron al genero cromatico, a la modulation 171 , al uso de ms a 
muchas cuerdas y a otras muchas cosas que se pueden usar: 
ritmos, modos, formas de expresion, melopeya 172 e interpre- 


169 Naturalmente se refiere a los conteinporaneos de su fuente, prinei- 
palmente a Aristoxeno, siglo iv a. C. 

170 Nada sabemos de estos compositores, posiblemente del siglo rv a. 
C., como Pancrates, seguidores del estilo antiguo. 

171 Griego metabole. La modulacion es la sexta entre las siete partes en 
las que Aristoxeno, Harmonica 44, 8-9 (= II, p. 34), divide la ciencia 
harmonica, pero de la que practicamente solo dice que es una cierta altera- 
cion en el orden de la melodia (II, p. 38). Sin embargo, teoricos posterio- 
res, como Cleonides y Baquio, nos han transmitido su doctrina. Asi, segun 
Baquio, Harmonica introdnctio 304-305, Jan (cf. tambien Cleonides, 
Introductio harmonica 204-207, Jan), los tipos de metabole que afectan a 
la ciencia harmonica (hay tres que son propios de la ritmica) son cuatro: 
genike, «de genero», por ej. del enarmonico al cromatico; systematike, «de 
escala», es decir, de modo, por ej. (en Cleonides) de una escala conjunta a 
una disjunta, estableciendo otra nota mese; katd tropon o /card tonon, «de 
tonalidad», por ej. de lidia a frigia; y katd ithos «de caracter», o katd nie- 
lopoitan (Cleonides), «de composicionw, por ej. de una composicion o un 
caracter hanquilo (hesychiastikan) a uno exaltado (diastaltikon). Cf. Dio- 
nisio de Halicarnaso, Sobre la composicion literaria XIX, 4-7. Para 
ejemplos cf. cap. 6, 1 133B-C, y cap. 8, 1 134B. Como se puede ver, la mo- 
dulacion en la musica griega abarcaba mas aspectos que la unica modula- 
cion o cambio de tonalidad de la musica modema. 

172 Griego melopoiia, la ultima de las siete partes en las que Aristoxe- 
no (cf. n. ant.) dividia a la ciencia harmonica, pero que no la definio, aun- 
que se puede saber algo por sus textos (Harmonica 48, 4-8 (= ft, p, 38) o 
sus compiladores (por ej. Cleonides, Introductio harmonica 206-207, 
Jan); consiste en el uso que el compositor hace de los elementos que la 
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tacion. Por ejemplo, Telefanes de Megara 173 fue tan ene- 
migo de las siringes 17 ' 1 que jamas permitio a los constructo- 
res de aulos anadirlas a sus instrumentos, y, sobre todo por 
esto, renuncio al concurso Pltico 175 . En resumen, si alguien, 
tomando como prueba el hecho de no usar algo, acusa de 
desconocimiento a los que no lo usan, acusaria de forma 
precipitada a muchos, incluso de los de ahora, como los 
alumnos de Dorion 176 que desprecian el estilo de Antigeni- 
das 177 , puesto que en efecto no lo utilizan, y los alumnos de 
b Antigenidas, que desprecian por el mismo motivo el estilo 
de Dorion, y los citaredos por evitar el estilo de Timoteo l7S , 
pues, en suma, han desertado hacia las tecnicas de percu- 


ciencia harmonica estudia, asi como de otros elementos extrmsecos rela- 
cionados con el estilo. Cf. cap. 10, 1 134E, y cap. 17, 1137A. 

173 Famoso auleta del siglo rv a. C., nacido en Megara o Samos (Pau- 
sanias, 1 44, 6). 

174 Griega syrinx. Con este termino (cf. n. 119) se llamaban en Grecia: 
1) al instrumento musical de viento, generalmente de varias canas, sin len- 
giieta, que llamamos en castellano siringa, y que era propio de los pastores 
(cf. Homero, Iliada XVIII 525-526); y 2) al orificio o dispositivo-llave, 
— y entonces traducimos por siringe — , presente en el aulo, que permitia la 
elevacion del tono. De todas formas no se ponen de acuerdo los estudiosos 
a la hora de definir esta parte del aul6. 

175 Cf nn. 29 y 83. 

176 Auleta del siglo iv a. C., patrocinado por Filipo de Macedonia, del 
que poco sabemos, aunque es mencionado por Ateneo, VIII 337b, cap. 
1 8, y X 435b-c, cap. 46, como auleta y amante del pescado y la buena me- 
sa. 

177 Auleta y reputado compositor nacido en Tebas, siglo iv a. C., que 
segun la Suda acompano como auleta al famoso compositor de ditirambos 
Filoxeno (cf. n. 1 13). Fue el jefe de la escuela auletica de Tebas, opuesta a 
la de Dorion, dejando a su muerte gran numero de discipulos. 

178 Cf. n. 45. 
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sion 179 y a las composiciones de Poliido 180 . A su vez, si se 
examinara con atencion y con conocimiento la variedad, 
comparando las composiciones antiguas y las modemas 181 , 
se encontraria que ya entonces estaba en uso la variedad. 
Los antiguos, en efecto, en lo relativo a la ritmopeya se sir- 
vieron de la variedad mas grande, pues apreciaban la varie- 
dad ritmica, y lo relativo al dialogo del acompanamiento 
instrumental era entonces mas variado: los compositores 
modemos, ciertamente, son amantes de la melodla, los de 
entonces, en cambio, eran amantes del ritmo. Es evidente, c 
por tanto, que los antiguos se abstuvieron de las melodlas 
quebradas 182 no por ignorancia sino por libre eleccion 
que tiene esto de sorprendente? Pues tambien otras muchas 
actividades de la vida no eran ignoradas por los que no las 


179 Griego katatymmata, propuesta por Lasserre, Plutarque. De la 
musique. Texte..,, ante otras lecturas, igualmente de dificil interpretacion 
musical. 

180 Uno de los grandes compositores de ditirambos del siglo v-tv a. C., 
junto con Timoteo, Fildxeno y Telestes, segun Diodoro SIculo, XIV 46, 
6. Nos quedan pocos fragmentos de su obra. 

181 Debemos recordar que se refiere a la epoca de los autores que le 
sirven como fuente o guia. De todas formas nuestro autor, de nuevo, no 
aclara bien cuales son los dos terminos de la comparacion en todo este pa- 
rrafo, ya que la inusica antigua frente a la contemporanea era, en general, 
menos complicada y variada eti el uso de las distintas posibilidades que les 
proporcionaba el empleo, por ejemplo, de la modulacidn, aunque si, como 
aqui se senala, muy rica ritmicamente hablando. As! Dionisio de Hali- 
carnaso, Sobre la composition lileraria XIX, pone como ejemplo del es- 
tilo antiguo a Safo y Alceo, a los que anade Estesfcoro y Pindaro, frente a 
los representantes modernos del Nuevo Ditirambo, como Filoxeno, Timo- 
teo y Telestes, que usan de mas libertad ritmica y musical. 

182 Griego keklasmenbn melon, seguramente melodias variadas por la 
modulacidn, o demasiado melodicas, con saltos y notas muy rapidas. Cf. 
S. Michakudes, The Music..,, s. v. «keklasmena» male. 
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usaban, pero les resultaban extranas, siendo suprimido su 
uso por ser inapropiado para ciertos fines. 

22. Despues de haber demostrado que Platon no recha- 
zo las demas formas musicales por ignorancia o por inexpe- 
riencia, sino por no ser convenientes a su concepcion del 
Estado, demostraremos a continuacion que era experto en la 
ciencia de la harmoma 183 . Asl, en el relato de la creation del 
alma en su Timeo demostro sus conocimientos de las mate- 
d maticas y la musica del modo siguiente: ‘Y despues de esto 
relleno los intervalos dobles y triples, cortando porciones 
de alU y colocandolas en medio de estos, de modo que en 
cada intervalo habta dos medias ' ls4 . Este preludio revelaba 


183 Sobre Platon y sus conocimientos musicales, cf. n. 127. 

184 Timeo 36a. En efecto, asi termina Timeo (de Locros, en Italia, per- 
sonaje pitagorico de fiction), en el dialogo platonico del mismo nombre, 
su preludio sobre la creacibn del alma cosmica. Esta se realiza, dice, a par- 
tir de la mezcla de 1o Mismo indivisible y lo Otro divisible con una tercera 
entidad intermedia entre los dos. A continuacion, el Demiurgo va subdivi- 
diendo la unidad obtenida de tal manera que de las subdivisiones resulta 
una serie numerica, 1, 2, 3, 4, 8, 9, 27, en la que se distinguen ciaramente 
dos secuencias en progresion geometrica, la primera de razon 2 (1, 2, 4, 8) 
y la segunda de razon 3 (1, 3, 9, 27). Luego rellena los intervalos 
(diastemata) dobles y triples hasta conseguir que entre ellos haya dos me- 
dias: una aritmetica (sobre un mismo numero) y otra harmonica (sobre una 
misma ftaccibn), siguiendo asi la subdivision pitagorica de la octava mu- 
sical, como vemos en la nota siguiente. El intervalo musical (to diastema) 
es defmido como el espacio entre dos notas que no poseen el mismo grado 
(Ajristoxeno, Harmonica 20-21; 21, 1 [= 1, p. 15]), es decir, de diferente 
altura tonal, y, entre otras formas, se divide (21, 19-22; 22, 1-2 [= I, p. 16]) 
por su tamano, por su pertenencia a un genero (cf. n. 102), como conso- 
nante (symphonon) y disonante (diaphonon), simple (asyntheton) y com- 
puesto (syntheton), racional (rheton) e irracional (dlogon). Entre los inter- 
valos consonantes el mas pequeno es el intervalo de cuarta (did tessaron, 
relacion 4:3, es decir, una relacion sesquitercia [/ogos epltritos], dos tonos 
y medio, que fonna el tetracordio [cf. nota 1 10]), le siguen el de quinta 
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su experiencia en la ciencia de la harmonia, como al punto 
demostraremos. La medias fundamentales son tres, de las 
cuales se deriva toda media: la aritmetica, la harmonica y la 
geometrica. De estas medias, la primera excede y es excedi- 
da en un mismo rnimero, la segunda en una misma propor- 
tion y la tercera ni en una proportion ni en un numero l85 . 

(did pente, relation 3:2, es decir, una relation sesquialtera f logos hemio- 
lios ], tres tonos y medio), el de octava (did pason, relation 2:1, es decir, 
una relacion doble [dipidsios], seis tonos), el mas perfecto (Pseudo Aris- 
toteles, Problemata XIX 35, Jan, pag. 95, cf. tambien nn. 190 y 213), y 
los formados por el de octava mas el de cuarta 8:3, o mas el de quinta, 3:1, 
el de doble octava, 4:1, y doble octava mas cuarta, 16:3, o quinta, 6:1. En 
total serian ocho. Por otro lado, el intervalo de un tono (Aristoxeno, Har- 
monica I, p. 21, y II, p. 46) es la diferencia de magnitud entre los dos pri- 
meros intervalos, esto es, el de cuarta y el de quinta, en la relacion 9:8, 
sesquioctava. Entre las partes del tono tienen, ademas, valor melodico 
(Aristoxeno, Harmonica 57, 2-6 [= II, p. 46]) la initad, denominada 
hemitonion ; el tercio de tono (1/3), llamado diesis chromatiks elachisie; y 
el mas pequeno, el de cuarto de tono (l/4),'denomioado diesis enannonios 
elachiste. Ningim intervalo menor que este tiene valor melodico. Final- 
mente, si el intervalo consonante menor es el de cuarta, el mayor se haya 
limitado por nuestra propia capacidad. Sobre los intervalos, cf. tambien 
Aristides Quintiliano, 10-13 (=1, cap. 7). Sobre otro tipo de intervalos, 
cf. n. 300. 

1,5 Asi, utilizando como los pitagdricos los numeros 6 y 12, que estan 
entre ellos en la proporcion 1 a 2, como las notas extremas de la octava, 
vemos que la media aritmetica entre 6 y 12 es 9, es decir, es mayor y me- 
nor en tres de ambos numeros, mientras que la media harmonica entre esos 
mismos mimeros es 8, es decir, que este numero es superior a 6 en 2, que 
es un 1/3 de 6, e inferior a 12 en 4, que es igualmente un 1/3 de 12. En 
cambio, la media geometrica no es tenida en cuenta por no reunir, como 
dice el texto, ninguna de estas condiciones, que son aplicables a la octava 
musical. De este modo, los numeros 8 y 9 y sus relaciones aritmetica y 
harmonica con los numeros 6 y 12, si sirven para representar los dos inter- 
valos musicales de cuarta (8:6 y 12:9 ~ 4:3) y quinta (12:8 y 9:6 - 3:2); el 
intervalo de octava, a su vez, esta, como hemos dicho, en relacion doble, 
2:1, y es la suma de los dos intervalos anteriores, que, a su vez, se puede 
decir, estan contenidos en ella. Cf n. anterior. 
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Asi pues, Platon, queriendo demostrar en terminos harmoni- 
e cos la harmonla de los cuatro elementos en el alma 186 y la 
causa de la consonancia entre unos y otros a partir de su di- 
ferencia, mostro en cada intervalo dos medias del alma, se- 
gun la proporcion musical. Pues ocurre que en musica dos 
son los intervalos medios de la consonancia de octava, cuya 
proporcion vamos a demostrar. La consonancia de octava es 
considerada en proporcion doble; la proporcion doble, por 
dar una imagen numerica, se representara por el 6 y el 12; 
esto es el intervalo desde la hipate del tetracordio medio 
hasta la nete del tetracordio disjunto. Asi, si los extremos 
son el 6 y el 12, la hipate del tetracordio medio es represen- 
tada por el numero 6 y la nete del tetracordio disjunto por el 
f 12. Por lo demas, queda anadir a estos los numeros que caen 
en medio, de cuyos extremos el uno aparecera en proporcion 
sesquitercia y el otro en proporcion sesquialtera: se trata del 
8 y el 9, pues de 6 el 8 es sesquitercio y el 9 sesquialtero. 
Tales son las relaciones con un extremo, mientras el otro, el 
ii39A 12, es sesquitercio de 9 y sesquialtero de 8. Asi, como estos 
numeros estan en medio del 6 y del 12, y el intervalo de oc- 
tava esta compuesto del intervalo de cuarta y el de quinta, 
esta claro que la mese tendra el numero 8 y la paramese el 9. 
Si esto es asi, la hipate tendra la misma relation hasta la 
mese que la paramese hasta la nete del tetracordio disjunto, 
pues desde la hipate del tetracordio medio a la mese hay un 
intervalo de cuarta y de la paramese a la nete del tetracordio 
disjunto hay tambien lo mismo: esta claro que tambien des- 


186 Es decir, los cuatro elementos del alma cosmica estarian represen- 
tados por las cuatro notas fijas de la octava musical, compuesta, como 
hemos visto (cf. nn. 103, 110 y Apendice), por dos tetracordios disjuntos, 
en los que son fijas la nete, la paramese (del tetracordio superior o disjun- 
to), la mese y la hipate (del tetracordio inferior), representadas pitagorica- 
mente por los numeros 12, 9, 8 y 6 respectivamente. 
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de la hipate del tetracordio medio hasta la nete del tetracor- 
dio disjunto hay un intervalo de octava. La misma propor- 
cion se encuentra en los numeros: pues 6 es a 8 como 9 es a b 
12, y 6 es a 9 como 8 es a 12; en efecto, 8 es sesquitercio de 
6, y 12 de 9, y 9 es sesquialtero de 6, y 12 de 8. Bastara lo 
dicho para demostrar el conocimiento y la experiencia que 
tenia Platon de las matematicas l87 . 

23. Que la harmonia es venerable y algo divino y gran- 
de lo dice Aristoteles, el discipulo de Platon *** con estas 
palabras: ‘ La harmonia es celestial, ya que tiene la natura- 
leza divina, noble y maravillosa. Es por naturaleza cuatri- 
partita en su valor, tiene dos medias, la aritmetica y la 
harmonica, y sus partes, sus magnitudes y sus excesos 188 se 
manifiestan en relacion con el numero y la igualdad en la 
medida, ya que en dos tetracordios 189 se estructuran orde- 


i37 Para todo este parrafo, sera util tener presente lo dicho sobre las no- 
tas y los tetracordios en las notas anteriores, asi como en las nn. 185, 11 0 y 
los Graficos. 

188 Sus magnitudes son sus intervalos, 12:8, 8:6, y 12:9, 9:6, Sobre sus 
excesos, cf. n. 185. Aristoteles, nacido el ano 384 a. C. en Estagira, ciudad 
de la Calcidica, y discipulo de Platon en su Academia de Atenas, aunque 
no escribio un tratado sobre teoria musical, se refiere muy a menudo en 
sus obras a los distintos aspectos relacionados con la musica, en la que si- 
gue, en general, los mismos pensamientos que su maestro (cf. L. Richter, 
Zur Wissenschaftslehre..., pags. 98-169), aunque de forma mas liberal, y 
como el cree en la importancia de la musica en la educacion de los jovenes 
(cf. Politico VIII 5-7, 1339a-1342b), Se le ha atribuido una obra, a menu- 
do citada en estas notas, llamada Problemata donde hay dos grandes sec- 
ciones sobre la voz y sobre la harmonia, cuyo contenido se considera en 
estrecha relacion con las doctrinas de Aristoteles y su Escuela. 

189 El tetracordio medio (mese a hipate) y el tetracordio disjunto (pa- 
ramese a nete). 
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c nadamente las melodias ’ 19U . Estas son sus palabras. Decia, 
por otra parte, que el cuerpo’ 91 de la harmonla se componla 
de dos partes desiguales, aunque consonantes una con otra, 
y, ademas, que sus medias eran consonantes en proporcion 
aritmetica. La nota mas alta 192 con la nota mas baja 193 pro- 
ducen la consonancia de octava por estar ajustadas en la 
proporcion doble. Pues tiene, como hemos dicho anterior- 
mente 194 , la nota mas elevada de 12 unidades y la mas baja 
de 6, y la paramese, que esta en consonancia con la hipate 
en la proporcion sesquialtera, la tiene de 9 unidades; y de- 
d ciamos 195 que las unidades de la mese son 8. Y sucede que 
los principals intervalos de la musica estan constituidos por 
estas proporciones: el de cuarta, que corresponde a la propor- 
cion sesquitercia, el de quinta que corresponde a la proporcion 
sesquialtera, y el de octava que corresponde a la proporcion do- 
ble. Y tambien se cumple la proporcion sesquioctava, que es 
la proporcion del tono 1% . Sucede que por las mismas dife- 


isn F r 47 ^ Rose. Para Aristoteles, como para los pitagoricos, la har- 
mom'a es la octava o escala musical (cf. Filolao, Fr. B 6, en H. Diels-W. 
Franz, Die Fragmente der Vorsokratiker, 15° ed. ( Dublin-Zurich, 1971, 
I, pag. 409, 10), que es la suma de las consonancias de cuarta y de quinta, 
desiguales pero consonantes, con sus cuatro notas fijas, representadas por 
los numeros 6, 8, 9 y 12, y las medias aritmetica y harmonica entre sus no- 
tas. 

191 Como sabemos por el Timeo (34bl0-35al) Platon distingue entre el 
alma cosinica y el cuerpo cbsmico, asl, aqul distingue Aristdteles entre la 
harmonia (conjimto de sus proporciones, que formarian el alma) y el cuer- 
po (conjunto de sonidos). 

192 Esto es, la nete. 

193 Esto es, la hipate. 

191 Cap. 23, 1138F. 

195 Cap. 22, 1139A. 

196 El tono, como lo define Arjstoxeno, Harmonica 57, 1-2 (= II, p. 
46), es: «el exceso de la quinta sobre la cuarta» (cf. n. 184), o, dicho de 
otra manera, el espacio disjunto entre la paramese y la mese, que separa 
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rencias exceden y son excedidas las partes de la harmonla 
por las partes entre si y las medias por las medias entre si, 
tanto en la diferencia aritmetica como en el valor geometri- 
co. Asl, Aristoteles demuestra que las medias tienen las 
propiedades siguientes: la nete supera a la mese en una ter- 
cera parte de si misma y la hipate es superada por la para- 
mese del mismo modo, de tal manera que sus diferencias e 
son proporcionales, pues superan y son superadas por las 
mismas partes 197 . Por tanto, los extremos superan la mese y 
la paramese y son superados por ellas en las mismas propor- 
ciones, esto es, la sesquitercia y la sesquialtera. Tal es la di- 
ferencia harmonica. La diferencia entre la nete y la mese en 
proporcion aritmetica 198 presentan diferencias segun una mis- 
ma porcion. Del mismo modo, tambien la paramese supera a 
la hipate, pues la paramese supera a la mese en la propor- 
cion sesquioctava, y de nuevo la nete es doble que la hipate, f 
la paramese es sesquialtera con la hipate, la mese esta ajus- 
tada en proporcion sesquitercia con la hipate. Asl es por na- 
turaleza, segun Aristoteles, la harmonia en sus partes, sus 
numeros y sus diferencias. 

24. La harmonla 199 y todas sus partes estan constituidas 
en su nivel mas natural de naturaleza infmita, finita y par- 


los dos tetracordios que forman el octacordio. (cf. Apendice). Numerica- 
mente se representa asl: 3:2 (quinta) : 4:3 (euarta) = [3:2]: [4:3] = 9:8, en 
relation, por tanto, sesquioctava. 

157 Se entiende bien teniendo en cuenta el valor numerico que se da a 
las cuatro notas citadas, las fijas de los dos tetracordios, es decir: 6, 8, 9 
y 12. 

1,8 Pero la proporcion aritmetica entre 12 (la nete) y 6 (la hipate) es 9 
(la paramese) y no 8 (la mese). El texto hasta prScticamente el final de este 
p&rrafo presenta posibles interpolaciones, ciertas dificultades y parece co- 
rrupto, ademas de tautologico. 

99 Es decir, la octava musical. Cf. n. 190. 
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impar 200 . Toda ella es par, porque se compone de cuatro 
partes 201 , y estas y sus proporciones son pares, impares y 
i moa pares-impares. En efecto, tiene la nete par, de doce unida- 
des, la paramese impar, de nueve unidades, la mese es par, 
pues tiene ocho unidades, la hipate es par-impar, pues es de 
seis unidades. De este modo siendo por naturaleza la har- 
monia ella misma y sus partes asi imas con otras en sus dife- 
rencias y sus proporciones, toda ella esta tambien en conso- 
nancia con su totalidad y con sus partes. 

25. Ademas, de las sensaciones que se producen en nues- 
tro cuerpo a traves de la harmonia, unas, la vista y el oido, 
son celestiales y divinas, pues con la ayuda de la divinidad 
hacen nacer en los hombres la sensation y muestran la har- 
monia con el sonido y la luz 202 ; las otras, que las acompa- 

200 Segun los pitagoricos (cf. Aristotklks, Fisica III 4, 203al0-I2), lo 
par es lo infinito y lo impar lo fmito. Asi, son pares o infinitos el 8 (la me- 
se) y el 12 (la nete), mientras que el 9 (la paramese) es impar y fmito. En 
cambio, un numero es llamado par-impar cuando su mitad es impar, como 
sucede con el 6, que representa la hipate. Cf. Filolao, Fr. B 5, op. cit., I, 
pag. 408, 7-9, Diels- Kranz. Cf. n. 190. 

201 Esto es, las cuatro notas fijas: nete (12), paramese (9), mese (8) e 
hipate (6). 

202 De la importancia y utilidad del oido y la vista, asi como de su ori- 
gen divino, habla tambien Platon cn Timeo 47A-D: «De hecho la vista, 
segun yo lo razono, ha sido creada para ser en beneficio nuestro, el princi- 
pio de la mayor utilidad. En efecto de todas las disertaciones que actual- 
mente se pueden hacer acerca del Universe, ninguna podria haberse hecho 
nunca si los hombres jamas hubieran visto ni los astros, ni el sol, ni el cie- 
lo... Por lo que respecta a la voz y a la audition, nuestro razonamiento es 
el mismo: los dioses nos las han dado por la misma causa y para el mismo 
fin... Y lo que en la musica hay de bueno para la voz y nos la hace olr, se 
nos ha dado en orden a fa harmonia» (trad, de F. de P. Samaranch). Cf. 
tambien Aristoteles, Fr. 48, Rose, que resalta la utilidad de estos senti- 
dos para el bicnestar, mientras los otros contribuyen solo al ser. El mismo 
Aristoteles, Acerca del alma III 2, 426a28-31, dice que el oido (akoe) 
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nan, como sensaciones, estan constituidas segun la harmo- 
nia. Tampoco estas pueden cumplir todo su cometido sin la b 
harmonia y aunque son inferiores a aquellas, no son diferen- 
tes de ellas, pues aquellas, al aparecer en nuestros cuerpos 
con la presencia de la divinidad, tienen logicamente una na- 
turaleza poderosa y noble. 

26. Por todo esto, pues, esta claro que a los antiguos 
griegos, con razon, les intereso, sobre todas las cosas, ejer- 
citarse en la musica. Pues crelan que las almas de los jove- 
nes deblan ser forjadas y dirigidas a traves de la musica ha- 
cia las buenas formas, porque la musica es evidentemente 
util en toda circunstancia y en toda ocupacion seria 202 , pero 
de modo muy particular frente a los peligros de la guerra. 
En estos unos usaron los aulos, como los espartanos, entre c 
los que se tocaba con el aulo la llamada Melodia de Castor, 
cuando avanzaban en orden de batalla para atacar a los 
enemigos 204 , Otros tambien marchaban contra los adversa- 


debe ser una proporcion, como lo es la harmonia, pues «todo sonido exa- 
gerado, agudo o grave, destruye la audicionw. Finalmente, sobre la prima- 
cia del oldo y la vista sobre los demas sentidos, cf. tambien lo que dice 
Aristoxeno en Filodkmo, De musica, pag. 54, Kjemke (= pag. 1 16, Van 
Krevklen). 

203 Sobre la importancia de la musica en la educacion, cf., por ej., 
Platon, Repiiblica III 401d-e: «/,Y la primacia de la educacion musical, 
dije yo, no se debe, Glaucon, a quo nada hay mas apto que el ritmo y la 
harmonia para introducirse en lo mas recondito del alma y aferrarse te- 
nazmente alii, aportando consigo la gracia y dotando de ella a la persona 
rectamente educada, pero no a quien no lo este?». 

204 As! nos lo cuenta Plutarco, Licurgo 22, 4-5. En cambio, PSnda- 
ro, Piticas n 70-71, al enviar su canto a Hieron, vencedor en la carrera de 
carros, habla de un coro Castoreo en melodias eolias y referido a la for- 
minge de siete cuerdas, por lo tanto no con aulo. Por otra parte, el Tindari- 
da Castor, hermano de Polux, es conocido en el mito por su caracter prin- 
cipalmente guerrero, participando con su hermano, entre otras, en la 
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rios al son de la lira: se cuenta, por ejemplo, que durante 
mucho tiempo los cretenses usaron esta practica en sus ex- 
pediciones para afrontar los peligros de la guerra 205 . Otros 
todavla, en nuestros dias, continuan utilizando las trompe- 
tas 206 . Los argivos usaban el aulo en la lucha de atletas per- 
tenecientes a las fiestas llamadas entre ellos Estenias; dicen 
que este concurso fue instituido originariamente en honor de 
d Danao, pero despues fue dedicado a Zeus Estenio 207 . No 
obstante, todavla ahora, es costumbre acompanar con el 
aulo los ejercicios del pentatlon 208 , pero nada de buen gusto 
ni al estilo antiguo, ni como se acostumbraba entre los hom- 


expedieion de los Argonautas, ayudando a Jason a saquear Yolco. De to- 
das formas, son numerosos los autores antiguos que nos hablan del empleo 
militar de! aulo por los espartanos, por ej., Tucidiijes, V 70; Poi jrio. IV 
20, 12; y Pausanias, III 17, 5. 

205 Asi lo cuenta el escritor romano Aulio Gelio, 111, 6-7; y de la 
importancia de la musica y del uso en la baialla del aulo y la marcha rit- 
mica por los cretenses y espartanos habla tambifin Pouwo, IV 20, 12. 
Sobre el ritmo al son de la lira y del aulo en la batalla, cf. Estrabon, X 4, 
20, 23-24. 

206 Se refiere seguramente a los romanos, aunque ya es mencionado su 
empleo por Homero, Iliada XVIII 219. Sobre el uso de la trompeta (lat. 
tuba) en la musica militar romana, cf. Gunther Wille, Musica roma- 
na». Die Bedeutung dev Musik im Leben der Romer, Amsterdam, 1967, 
pags. 82-90. 

207 Nada sabemos de estas fiestas Estenias. Pausanias, II 34, 6, habla 
de un altar de Zeus Estenio, despues llamado de Teseo, en el camino de 
Trecen a Hennione. Tambien lo menciona el mismo autor en II 32, 7. 

208 Se llamaba as! a una serie de cinco pruebas atleticas, que en Grecia 
comprendia: lanzamiento de disco, lanzamiento de jabalina, salto, camera 
y lucha. La primera mention de esta prueba la encontramos en Olimpia en 
el ano 708/707 a. C., correspondiente a la XVIII Olimpiada, siendo el 
vencedor un ta! Lampis (Pausanias, V 8, 7). A su vez, el mismo Pausa- 
nias, VI 14, 10, al hablar de la presencia del aulo en unos Juegos, dice que 
Pitocrito de Sicion toco el aulo para el pentatlon seis veces en los Juegos 
Olimpicos. 
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bres de entonces, como la pieza compuesta por Hierax 209 
para este concurso, que era llamada EndromS 21 °, aunque la 
musica es debil y de poco gusto, no obstante se acompanaba 
con el aulo. 

27. Se cuenta, sin embargo, que en tiempos aun mas 
remotos los griegos no conoclan la musica para el teatro, y 
que para ellos toda esta ciencia era dedicada al culto de los 
dioses y a la education de los jovenes, y entre los hombres e 
de entonces no habla sido construido todavla, en absoluto, 
teatro alguno, sino que la musica aun estaba conlrnada en 
los templos, en los que a traves de esta servla para honrar a 
los dioses y se alababa a los hombres buenos. Y esto es ve- 
roslmil, dicen, porque la palabra ‘theatron', que nace des- 
pues, y la palabra 'theorem', que es mucho mas antigua, se 
formaron a partir de ‘theos ' 2 ". En nuestro tiempo, en cam- 
bio, las clases de corruption han hecho tantos progresos que 


209 Auleta y compositor de Argos, sigfo vn a. C., que, segun Polux, 
!V 79, compuso un nomo llamado hierakios, fue protegido, discipulo y 
amante de Olimpo, muriendo muy joven. El mismo Polux, IV 79, habla 
de un melos hierakion, tocado al aulo, en la fiestas llamadas Anteforias, en 
honor de Hera, que posiblemente se trate de la misma pieza musical. Ate- 
neo, XDI 570b, dice de xmas tocadoras de aulo que solo tocaban el nomo 
de Hierax. 

210 Termino griego compuesto de en y dromos, «carrera», por lo que se 
puede pensar que se tocaba durante esa parte del pentatlon. Sobre la pre- 
sencia del aulo en las competiciones del pentatlon, cf. n. 208. 

211 Etimologia ciertamente falsa que se encuentra tambien en el filoso- 
fo estoico Diogenes de Bamlonia (siglo it a. C., SVF, Von Arnim, 3 ,fr. 
64. En realidad, como sabemos, la palabra theatron se relaciona con la ralz 
que encontramos en el verbo theaomai, «contemplar» y no con theos, 
«dios». Como recuerda A. Plebe, art. cit„ pag. 191, esta etimologia de 
origen estoico debid tener un gran exito en la Antigiiedad tardia pues se 
encuentra todavla presente en el Etymologicum Magnum (cf. archi- 
thddros). 
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no queda recuerdo alguno ni comprension de su uso para la 
educacion, y todos los que se dedican a la musica estan al 
servicio de la musica para teatro 212 . 

28. *** Alguien podria decir; ‘amigo mio, ^.entonces, 
nada ha sido descubierto e innovado por los antiguos?’. 
Tambien yo reconozco que se han hecho descubrimientos, 
f pero con nobleza y de manera conveniente. Asl, los que han 
escrito la historia de estos asuntos atribuyeron a Terpandro 
la introduccion de la nete doria 213 , de la que no habian 
hecho uso en la melodia sus predecesores; y se dice que in- 

212 Sobre la decadencia de la musica en la epoca a la que se refieren las 
principales fuentes de nuestro autor, cf. lo que dice Platon, Leyes III 
700d-701a, sin duda recordando las innovaciones introducidas en el arte 
musical principalmente por los seguidores del llamado Nuevo Ditirambo, 
como Filoxeno y Timoteo, a los que se referira tambien el Pseudo Plutarco 
en los caps. 30 y 3 1 . En parecidos tdrminos se babria expresado Ams- 
toxeno sobre la decadencia de la musica de teatro en su tiempo, como lo 
recuerdan Ateneo, XTV 632a, y Tendstio, Oraliones 33, y el mismo Plu- 
tarco, Charlas de sobremesa IX 15 (Moralia 747A-748D) donde su 
maestro Amonio critica la mala musica que domina los teatros. Cf. tam- 
bien el cap. 15 y lasnn. 45 y 1 13. 

213 Esta actuation de Terpandro la explica el Pseudo Arjstoteles, 
Problemata XIX 32, Jan, pags. 94-95, cuando dice que «en un principio 
las cuerdas eran siete; despues Terpandro, quitando la trite, aiiadio la nete, 
y por esto (el intervalo) se llamo did pason y no did ahlo. Por ello las 
cuerdas eran siete». En efecto, si en un heptacordio (cf. n. 1 1 0 y Graficos) 
se suprime (en dorio y en el gdnero diatonico) la cuerda o nota trite y se 
anade a la nete una nueva nete, llamada doria, el intervalo entre esta nete 
doria anadida y la hlpate no es ya de septima y por ello disonante (cf. n. 
1 84), sino de octava, consonante, por lo tanto, aunque solo igualmente so- 
bre siete cuerdas, es decir, todas las que hay, did pason, no sobre ocho. 
Con esta invention de Terpandro se obtiene igualmente el acorde o inter- 
valo de quinta entre la nete doria y la mese, y el intervalo de cuarta entre 
la mese y la hlpate, ambos consonantes (cf. n. 184). Sobre Terpandro y sus 
descubrimientos musicales, cf. n. 28, asi como el cap. 12, del que 6ste pa- 
rece ser una ampliation. 
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vento tambien el modo mixolidio en su totalidad 2H y el es- 
tilo de la melodia Ortia 21 5 , que se canta en ritmo ortio y, 
junto al ortio, el troqueo marcado 216 . Y si, como afirma Pin- 
daro, Terpandro fue el inventor tambien de los cantos 11a- 
mados escolios 217 ***, a su vez, Arquiloco descubrio la rit- 
mopeya de los trimetros 218 , la combinacion de ritmos no mi a 
homogeneos 219 , la recitacion 2211 y su acompanamiento ins- 


214 En el cap. 16 se atribuye este invento a Safo (cf. n. 136). 

215 Cf. n. 78. 

216 Segun Aristides Quintiliano, 36, este ritmo estaba compuesto de 
doce tiempos, con tesis de ocho y arsis de cualro, cf. n. 78. 

217 Fr. 125-126, Snbll-Maehlbu, de PIndaro. Por otro lado, tras 
«escolios» supone una laguna Ziegler, el editor de nuestro texto, que pro- 
pone un verbo significando «se discute» o algo semejante. En griego sko- 
Hon (melos) deriva de skolios (con cambio de acento), «tortuoso», «en 
zigzags. Segun las fuentes antiguas se trataba de una cancion convival de 
la que existlan tres generos: uno cantado por todos, otro de uno en uno por 
orden, y un tercero, que les dio el nombre, es aquel al que pertenecian las 
composiciones acompanadas de la lira, que se cantabail al final de los 
banquetes, y, mientras se bebla, imo de los invitados, entre los mas inteli- 
gentes, comenzaba una cancion, teniendo en su mano una rama de mirto o 
laurel, que pasaba a un companero de mesa, pero no al sentado junto a el, 
y asi sucesivamente siempre de forma oblicua, en zigzag, que debia conti- 
nuar el canto (cf la Suda, s. v. skolion; Ateneo, xv 694a-b; y Dicearco 
de Mesenia, Fr. 88, en F. Wehrli, Die Schule des Aristoteles, I, Basilea- 
Stuttgart, 1967). 

218 Generalmente trimetros yambicos, formados por tres metros o uni- 

dades ritmicas, en forma o — en los que Arquiloco seria el 

primero en componer poemas enteros. 

219 Con ellos se crean, por ejemplo, los llamados versos asinartetos 
(asynartetoi), compuestos de dos miembros (kola) de metros diferentes, 
siempre con dieresis entre ambos, sin estar enlazados ni formar una unidad 
(cf. Heeestion, Enchiridion XV 1, Consbrucii). 

220 Griego parakataloge. Se trataba de un recitativo, a medio camino 
entre el canto y el habla, acompanado de un instrumento, generalmente el 
aulo, empleado en la tragedia. El Pseudo Aristoteles, Problemala XIX 
6, Jan, pag. 80, dice que este recitativo tiene un caracter tragico «por su 
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trumental; a el, el primero, se le atribuyen los epodos 221 , los 
tetrametros 222 , el cretico 223 , el prosodlaco 224 y alargamiento 
del verso heroico 225 , por algunos autores, incluso el dlstico 
eleglaco 226 , y, junto a esto, la combination del verso yambi- 
co con el peon eplbato 227 y el verso heroico alargado con el 


irregularidad, pues lo irregular es patetico en la grandeza de la suerte y el 
sufrimiento, mientras que lo regular es menos quejumbroso» . 

221 Griego epoidd (epe). Sin duda se trata aqui del llamado «dlmetro 
epodicou, la union de versos, el primero mas largo que el segundo, de 
formas multiples, de las que Arqulloco nos ha dejado ejemplos de varias 
combinaciones, siendo la mas simple la compuesta de un trimetTo yambico 
y un dimetro yambico (fr . 22, Adrados). 

222 Segun explica M. Victorino, Grammatici Latini 6, 135, 14-15, 
Keil, Arquiloco creo este tipo de versos anadiendo un cretico (-"-) al 
trimetro yambico (por ej.,/r. 204, Adrados). Despues los encontramos en 
la tragedia y la comedia, pasando a la comedia latina por obra de Varron, 
en la forma del septenario trocaico (Run no, Gramm. Lat. 6, 555, 5-6 y 
16-17, Keil), que equivale al tetrametro trocaico catalectico griego: 

223 Serie metrica (-"-) de seis unidades de duracion que pertenece 
tanto a la serie yambica (-- - - , acefalo), como a la trocaica 
catalectico), de origen cretense, empleado en forma de verso por vez 
primera por el comedidgrafo Cratino (siglo v a. C.), y rara vez por la tra- 
gedia. 

224 Verso llamado asi, principalmente, por ser empleado en los cantos 
procesionales (prosodia mele) acompanados de aulo. Cf. n, 3 1 , Se trata de 
un verso de doce tiempos de base anapestica 

225 Posiblemente se trata, entre otros, de un verso del tipo del llamado 
«arquiloqueo», verso asinarteto compuesto de cuatro dactilos y tres tro- 
queos 

226 Verso compuesto de un hexametro dactilico (- — - — - — - — - 

— - -), seguido de un doble hemiepes y em- 

pleado, principalmente, por la llamada poesia elegiaca, poesia general- 
mente trenetica, de lamento (elegos), acompanada usualmente del aulo. 
Cf. cap. 4, 1 1 32D, donde se citan unos nomos aul6dicos, llamados Elegoi. 

227 En griego el termino epibatos signiftca «accesible», aunque aqui 
no sabemos que relacion hay con este significado. Segun Aristides 
Qiuntiliano, 45, 1-5 (= I, cap. 22), el peon es un pie formado por una 
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prosodi'aco y el cretico. Y, ademas, se dice que Arquiloco de 
los versos yambicos enseno a decir unos con acompana- 
miento, otros a cantarlos; y que despues esta practica la era- 
plearon igualmente los poetas tragicos 228 y Crexo, tomando- b 
la, la introdujo en el ditirambo 229 . Se cree tambien que el file 
el primero que invento el acompanamiento instrumental por 
debajo del canto 230 , mientras que los antiguos haci'an el 
acompanamiento completamente al unisono. 

29. A Polimnesto 231 le atribuyen el llamado ahora modo 
hipolidio 232 , y dicen que el hizo mucho mas grande la eklysis 233 


sllaba larga y tres breves breves que pueden aparecer en distintas 

posiciones, dando lugar a cuatro tipos de peon. Dentro del genero peonico, 
el mismo autor (I 16) dice que esta el llamado peon epibato, compuesto de 
tesis larga, arsis larga, dos tesis largas y arsis larga, mientras que en II 15 
escribe que entre los ritmos en razon sesquialtera (3/2) el epibato es mas 
agitado, pues trastoma ei alma con la doble tesis y excita la mente con la 
magnitud del arsis. 

228 Seguramente en las partes corales de las tragedias, ya que en estas 
los dialogos, compuestos en trlmetros yambicos, no eran cantados. 

229 Cf. lo que decimos sobre Crexo en n. 111. Sobre innovaciones en el 
ditirambo, cf. tambien cap. 29. 

230 La expresion griega es tin kroOstn hypo tin didin, que significaria 
tocar un instrumento de cuerda acompahando la melodla en una especie de 
heterofonia, como la que parece indicar Platon, Leyes VII 81 2d, cuando, 
para criticar este tipo de acompanamiento, dice: «cuando son distintas las 
melodlas emitidas por las cuerdas de las compuestas por el autor del can- 
to». De todas formas, esta expresion se ha interpretado tambien como un 
acompanamiento, mas agudo, por encima de la melodla. Cf n. 111. 

231 Cf. n. 33 y, sobre sus innovaciones, los caps. 3, 5, 9 y 10. 

232 Probablemente es igual al modo fidio, que Platon, Republica III 
398e, llama, junto con el modo jonio, chalarai (harmoniai), «modos laxos, 
afeminados». 

233 Cf n. 107. 



104 


PSEUDO PLUTARCO 


y la ekboli 2M . Y del famoso Olimpo, a quien atribuyen los 
origenes de la musica griega y nomica, se dice que invento 
el genero enarmonico, y, entre los ritmos, el prosodiaco, en el 
que esta compuesto el nomo de Ares 235 , y el coreo 236 , que 
utiliza mucho en los cantos a la Diosa Madre 237 ; algunos 
creen que Olimpo invento tambien el baqueo 238 . Todas las 
c melodias antiguas demuestran que esto es asi. Laso de Her- 
mione 239 , al adaptar los ritmos al movimiento del ditirambo 


m Segun Aristides Quintiliano, 28, 5-6 (- I, cap. 1 1), signifies su- 
bir una nota 5 diesis, es decir, un intervalo de 5/4 de tono. Cf. Baquio, 
Harmonica introductio 42, Jan, p. 302. 

235 Cf. cap. 17, n. 153. 

236 Tambien conocido por troqueo ) 

232 Cf. cap. 19, n. 163. 

238 Unidad metrica compuesta de tres silabas, dos largas y una breve, 
asi: ~ — o — >•'. 

239 Fr. A 10 (Minor), Del Grande. Filosofo, poeta y musico de me- 
diados del siglo vi a. C., nacido en Hermione de Acaya en el Peloponeso, 
Laso es una gran figura en la historia de la musica griega antigua. Fue el 
primero en escribir un libro sobre musica, segun la Sttda, que hemos per- 
dido, y autor de importantes innovaciones en este campo, como la que 
aqui se menciona, al imitar en la lira la riqueza de sonidos y la heterofonia 
de los aulos, que no implicaba el aumento del numero de cuerdas como 
harian Frinis y Timoteo (cf. nn. 45 y 63). Fue rival de Simonides y maes- 
iro de Pindaro (cf. nn. 60 y 151). Algunos gramaticos le atribuyen la Crea- 
don del ditirambo atico (cf. nota 99), y su introduccion en las competicio- 
nes musicales. Se ha atribuido a Laso (Lasserre, Plutarque. De la 
musique. Texte..., pag. 43) la introduccion de los coros ciclicos en el diti- 
rambo, hasta entonces astrofico, con el uso de estrofa y antistrofa (es de- 
cir, el coro volvia a repetir la melodia que acababa de efectuar), ttaiica 
que seguiran despues Pindaro y Baquilides (cf., sin embargo, n. 99). Los 
poetas pertenecientes al llamado Nuevo Ditirambo volveran a componer 
ditirambos en forma astrofica (cf. n. 130). Ateneo, XV 624e-f, nos ha 
conservado tres versos de su Himno a Demeter, en los que se evita el uso 
de la ietra s, seguramente, en su preocupacion por la cualidad tonal, por 
considerarla un sonido duro y desagradable (cf. Dionisio de Halicarna- 
so, Sobre la composition literaria XIV 20). Para mas noticias sobre la teo- 
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y emular la riqueza de sonidos propia de los aulos, haciendo 
uso de notas mas numerosas y dispersas, transformo la mu- 
sica que habla existido hasta entonces. 

30. Del mismo modo, el poeta llrico Melampides 240 , que 
vivio despues, no se mantuvo en el tipo de musica tradicio- 
nal, ni tampoco Fildxeno ni Timoteo. Oste, en efecto, a la li- 
ra de siete notas que habla hasta Terpandro de Antisa, le in- 
crementd el numero. Tambien la auletica cambio de una 
musica mas simple a una mas compleja: antiguamente, hasta d 
la epoca del compositor de ditirambos Melampides, los au- 
letas acostumbraban a recibir sus salarios de los poetas, pues 
evidentemente la poesia era la protagonista, subordinandose 
los auletas a sus autores. Mas tarde tambien esta costumbre 
se fue perdiendo, de modo que el poeta comico Ferecrates 241 
puso en escena a la Musica en forma de mujer, toda ella vio- 
lentamente ultrajada en su cuerpo; y hace que la Justicia le 
pregunte la causa del ultraje, y que la Poesia 242 diga: 


ria musical de Laso, cf. Lasserre, Plutarque. De la musique. Texte..., 
pags. 34-44. 

240 Fr. A 4 (Minor), Del Grande. Cf. n. 130. 

241 Poeta de la Comedia Antigua griega, que vive en Atenas alrededor 
del ano 420 a. C. Autor de unas dieciocho comedias y vencedor solo en 
tres ocasiones en los agones drama ticos atenienses. Por los elementos po- 
pulares introducidos en el lenguaje de sus obras, fue llamado por el aticista 
Frlnico Attikotalos, «el mas atico», de los comediografos. 

242 Es decir, la Musica. El texto que recoge el Pseudo Plutarco perte- 
nece, aunque existen algunas dudas (Lasserre, Plutarque. De la musique. 
Texte..., pdg. 172, n. al cap. 30), a una comedia de Ferecrates titulada 
Quiron (Cheiron, Fr. 145, en C.AF, Kock, 1, p. 188). 
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Musica 

Te hablare de buena gana; pues para tu corazon 
es un placer escuchar y para el mlo hablar. 
e En efecto, mis males comenzaron con Melanipides, 

Con estos el fue el primero que me cogio, y me aflojo 
y me hizo mas afeminada con sits doce cuerdas 24i . 
kste, sin embargo, era para ml todcivla un hombre soporta- 
***en comparacion con los males presentes. [ble, 

Pero Cinesias, el maldito dlico 744 , introduciendo inflexiones 

[disonantes 245 en sus 

estrofas, me ultrajo de tal forma que de la poesla 
f de sus ditirambos, como sucede en los escudos 24 , 


243 Para salvar la posible dificultad de la atribucibn de la lira de doce 
cuerdas a Melanipides y a otros musicos posteriores a el, como Timoteo, 
cf. lo que escribe During, ((Studies in Musical. pag. 181, que piensa 
que doce es aqui un numero redondo y significa «muchas», como cinco 
(cf. n. 250) se usa para decir <(pocas». 

244 Cinesias, compositor ateniense de ditirambos, siglo v-iv a. C., era 
considerado uno de los peores musicos y poetas de su tiempo. Por su in- 
fluencia politica, impuso la elimination del coro en la comedia. Sus melo- 
dias carecian de gusto y distincibn, siendo objeto de las criticas de los co- 
medibgrafos contemporaneos, como Ferecrates y Aristofanes (Aves y 
Rams). Segun During, ((Studies in Musical. ..», pag. 1 82, el adjetivo Atii- 
kos, ifente a Alhenaios, tendria un valor despectivo. 

245 Se alude posiblemente (Borthwick, «Notes on the Plutarch, ..», 
pags. 66 y 71) a las frecuentes tnodulaciones (metabolai; cf. n. 171) de 
modo a modo en el curso quiza incluso de una misma estrofa, con el aban- 
dono tambien de la estructura tradicional, y a las distorsiones de las pala- 
bras del texto por el predominio o incremento del acompanamiento musi- 
cal, innovaciones todas de los seguidores del llamado Nuevo Ditirambo 
(cf. n. 45). 

246 Se Teferiria el autor (Borthwick, «Notes on the Plutarch.. .», pag. 
65), a los movimientos de los escudos en la danza pirrica, que se realizaba 
con lanza, escudo y antorchas, inventada posiblemente por un curete de 
Creta, llamado Plrrico, uno de los que velaron por Zeus nino. 
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la parte izquierda parece la parte derecha 247 . 

Pero este, asly todo, me era, no obstante, soportable. 
Frinis 248 atacdndome con una ‘piha 249 suya propia, 
curvandome y dobldndome, me destruyo totalmente, 
con doce tipos de modos con sus cinco cuerdas 2S0 . 
Pero para ml este todavia era un hombre soportable; 
pues si en algo se equivoco, despues lo arreglo. 

En cambio Timoteo 25 queridlsima, me ha taladrado 
y lacerado de manera infame. 

JUSTICIA 

iQuien es ese Timoteo? 


247 Mientras Weil-Reinach, Plutarque. De la musique..., pag. 121, 
piensan que esta expresion se explicarla asl: sucede como en los espejos 
donde la imagen se refleja en los escudos al reves, la derecha cambiada 
por la izquierda, mientras que Borthwick, «Notes on the Plutarch.. .», 
pag. 66, cree que Ferecrates alude aqul a ia tendencia del Nuevo Ditiram- 
bo (cf. n. 45) de abandonar la estructura trladica (estrofa, antistrofa y epo- 
do) regular en el ditirambo. 

248 Fr. 3 A, Del Grande. Cf. n. 63. 

249 Griego strobiles, «peonza», «pina», «torbellino». Interpreta Borth- 
wick, <?Notes on the Plutarch... », pag. 68, que con este termino se alude a 
la innovation en la agoge ditirdmbica, melodica, rltmica y coral, que rom- 
pe el kyklikos chords, con una vuelta violenta, como un «torbellino», in- 
terpretando todo el parrafo tambien con un posible sentido erotico. Algiin 
estudioso (cf. During, «Studies in Musical.. .», pag. 187) piensa, sin em- 
bargo, que el termino se refiere a un palo colocado debajo de las cuerdas y 
vuelto, que podia cambiar la tonalidad de una o mas cuerdas. 

250 En lugar, por ejemplo, de los tetracordios de Aristoxeno, Cf. n. 
243. Borthwick, «Notes on the Plutarch..., pags. 68-69, cree igualmente 
que aqul existe una alusion sexual y recuerda a Aristofanes, Ranas 1327- 
28, cuando Esquilo con testa a Euripides diciendole que como se atreve a 
critical' sus cantos and to dodekamechanon KyrSnes metopoion, «cuaudo 
tu compones tus cantos sobre las doce posluras de Cirencw. 

231 Fr. 10 A, Del Grande. Cf. n. 45. 
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Musica 

Un pelirrojo de Mileto. 

H 42 A Este me causd males, superd a todos 

los que estoy mencionando, introduciendo aspergios y gor- 

[ geos odio.sos 252 . 

Y si me encuentra por casualidad paseando sola 253 , 
me desgarra y me destruye con sus doce cuerdas 254 . 


252 Griego ektrapelous myrmekias, «extranas colinas de hormigas». 
Quiza se refiera como dicen Einarson-De Lacy, Plutarch’s Moralia..., 
pag. 423, al comentar esta expresidn, que «cuando los grandes vacios en 
las escalas antiguas eran rotos por el movimiento de una nota a la si- 
guiente se sentlan tan leves que pareclan el paso de una hormiga», mien- 
tras que Bdrthwick, «Notes on the Plutarch...)), pag, 69, recuerda que 
Aristofanhs, Tesmoforiantes 100, dice que el escritor de tragedias 
Agaton introdujo en la tragedia myrmekos atrapous, «caminos de hor- 
migas» y piensa, como During, «Studies in Musical. ..», pag. 196, que 
Fildxeno debe su sobrenombre de myrrnex (la Suda), «hormiga», a sus 
modulaciones y al caracter cromatico de su musica (cf. n. 113). Por su 
parte, G. Pianko, «Un comico contributo alia storia della musica gre- 
ca», Eos 53 (1963), 56-62, piensa que las «hormigas» representarian 
abundancia de sonidos rapidos y pequciios, recordando la parodia de Eu- 
ripides en Ranas, de Aristofanes, v. 1314, y que el termino niglarous, 
que hemos traducido por «goijeos», significa palabras sin sentido, que 
imitan el sonido de las cuerdas, como el famoso tophlattothrat tophlat- 
tothrat con que Aristdfanes parodia en la misma comedia (vv. 1286- 
1295) la manera de Esquilo. 

253 El paulatino dominio de la musica sobre la palabra es una de las ca- 
racterlsticas de la nueva musica; aqui parece que se refiere a la composi- 
ci6n musical sin palabras y sin acompanamiento de la danza, las otras dos 
partes principales de la mousike techne en Grecia. Cf. n. 6. 

254 Sobre las doce cuerdas, cf. la n. 243. Posiblemente, como senala 
Borthwick, «Notes on the Plutarch.. .», pigs. 72-73, toda la expresidn se 
refiere al estilo llrico de Timoteo y su vocabulario tecnico, asi como, aiia- 
dimos nosotros, a sus innovaciones en la estructura del ditirambo en el que 
rompe las formas tradicionales (cf. n. 45), no respetando, por ejemplo, la 
responsion, que quiza este recogido en el original apelvse, «libera», cf n. 
26. Todo ello, como termina su artlculo el mismo autor, dentro de las con- 
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Y el poeta comico Aristofanes 255 menciona a Filoxe- 
no 256 y dice que introdujo esta clase de melodias *** en los 
coros ciclicos 257 . La Musica dice lo siguiente: 

Disonantes, exagerados e impios 
gorjeos, me lleno toda, como un repollo, 
de inflexiones™ . 

Tambien otros poetas comicos mostraron lo absurdo de 
aquellos que, despues de esto, cortaron la musica en peque- 
nos trozos. 


troversias contemporaneas sobre las innovaciones musicales en las que la 
tragedia griega, por ej. Euripides, se vio influenciada por los compositores 
foraneos de ditirambos. 

255 Comediografo ateniense, siglo v-iv a. del que nos han llegado 
once comedias, en las que revisa los distintos aspectos de la vida contem- 
poranea ateniense, siendo destacables sus opiniones y crlticas a los nuevos 
caminos emprendidos por la musica de su tiempo, a manos de tragicos 
como Euripides y poetas como Frinis y Tinioteo (cf. nn. 63 y 45). Esta cita 
forma el Fr. 641, Kock. 

256 Cf. n. 113. Esta cita es el fr. 15 A, Del Grande. Texto corrupto e 
irrecuperable. Cf., ademds, sobre Filoxeno y la mention de Aristofanes, 
Pickajld-Cambridge, Dithyramb..., pags. 45-48. 

257 Sobre los coros ciclicos cf. n. 239. 

258 Borthwick, «Notes on the Plutarch.. .», pags. 62-63, propone co- 
locar estos tres versos delante de; «Y si me encontraba por casualidad pa- 
seando sola...», e inteqireta (pig. 71) que el poeta emplea con la palabra 
«inflexiones» una imagen semejante a la de las galenas serpenteantes del 
homiiguero, comparacion muy comun en la comedia arcaica (cf. n. 252), 
que veian en los insectos arrastrandose una imagen plastica de las melodi- 
as cromaticas empleadas por ciertos poetas seguidores de la nueva musica 
(cf. Aristofanes, Ranas 1314 y 1349). Wbstphal, Ploutdrchou Peri 
mousikes..., pdg. 10, piensa que estos Ires versos sedan un anadido tornado 
de algun otro escrito. La frase «en pequenos trozos», con la que termina 
este capitulo, se refiere, sin duda, al empleo abusivo de pequenos interva- 
los, propio de la nueva musica. 
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31. Que con la ensenanza y con el aprendizaje se consi- 
gue la conservation o la degeneration, lo dejo claro Aris- 
toxeno 259 . Cuenta, en efecto, que sucedio que un contempo- 
raneo suyo, Telesias de Tebas 260 , fue educado de joven en la 
musica mas noble y aprendio entre otras obras de composi- 
tores famosos, las de Plndaro, las de Dionisio de Tebas 261 , 
las de Lampro 262 , las de Pratinas 263 y las de los demas liri- 
cos que llegaron a ser buenos compositores de musica ins- 
trumental; y toco excelentemente el aulo y cultivo con em- 
peno y de forma apropiada las demas ramas de la cultura 
musical; pero cuando sobrepaso la epoca de la madurez, fue 
tan fuertemente seducido por la variada musica del teatro, 
que llego a despreciar aquellas nobles composiciones, en 
las que habia sido educado, y aprendio cuidadosamente las de 
Filoxeno y Timoteo, y entre ellas las mas complejas y las 
que presentaban mayor novedad. Y cuando intento compo- 
ner musica y experimento en ambos estilos, el de Pindaro y 
el de Filoxeno, no consiguio exito en el estilo de Filoxeno, a 
causa de la excelente education recibida desde nino 264 . 


255 Esta cita de Aristoxeno forma el testimonio numero 26 en la edi- 
cion de Da Rios, Aristoxeni elementa..., pag. 1 00, pero nada sabemos de la 
obra en la que defendia estas ideas. 

260 Nada se conoce de este Telesias, excepto lo que se dice en este tra- 
tado. 

261 Musico. Fue, al parecer, maestro del general tebano Epaminondas, 
s. v-iv a. C., que, segdn Cornelio Nepotb, Vidas. Epaminondas 2, 1 , sa- 
bia tocar la citara y cantaba acompanado de instrumentos de cuerda. 

262 Maestro de musica del siglo v a. C. (Platon, Menexeno 236A). 

263 Cf. n. 74. 

264 La eleccion de Pindaro y Filoxeno para representar las dos tenden- 
cias contrarias en la musica griega, la tradicional y la teatral y degenerada, 
debio de ser un recurso tradicional, pues se encuentra ya en Filodbmo, De 
musica, pags. 9-10 Kemkh (= pag. 20 Van Krevelen), que debe emplear 
posiblcmente !a misma fuente que nuestro autor, cuando habia de las dife- 
rencias de estilo en los ditirambos de estos autores. Cf. n. 212. 
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32. As! pues, si alguien quiere practicar la musica de 
forma noble y con buen gusto, que imite el estilo antiguo, y, 
ademas, complemente este aprendizaje con las otras disci- 
plinas, y reconozca como maestra a la filosofia, pues esta es d 
capaz de juzgar la medida que es apropiada y util para la 
musica 265 . Pues, siendo tres las partes en las que se divide, a 
un nivel general, toda la musica, el genero diatonico, el 
cromatico y el enarmonico, es necesario que el que se ocupe 
de la musica sea entendido en la composicion que usa estos 
generos y posea el arte de la interpretation que transmita las 
obras compuestas 266 . En primer lugar, por tanto, se ha de te- 
ner en cuenta que todo aprendizaje de las cosas relacionadas 
con la musica es simple habito y no incluye el por que se 
han de estudiar cada una de las cosas que son ensenadas al 
estudiante. Despues de esto, se ha de pensar que para tal en- e 
senanza y aprendizaje todavia no se establece una enumera- 
tion de los estilos. Pero la mayoria aprende al azar lo que al 
maestro o al estudiante le gusta, mientras que los expertos 
rechazan como indigno lo aprendido al azar, como hicieron 
antiguamente los habitantes de Esparta, de Mantinea y de 


265 La subordination de otras disciplinas a la filosofia se encuentra tan- 
to en el pensamiento platonico como en el aristotelico. Asi, un neoplatoni- 
co como Aristides Quintiliano, 133, 22-28 (= III, cap. 27), al final de 
su tratado Sobre la musica, volviendo al pensamiento con el que comienza 
su obra, considera que la musica es companera y colaboradora de la filoso- 
fia, debiendose buscar su unidn por ser la mds conveniente y legitima, ya 
que la musica proporciona los principios de todo aprendizaje y la filosofia 
su culmination. 

266 En efecto, Aristoxrno, Harmonica 24, 18-19 (= I, p. 19), dice que 
toda melodia es divisible en tres generos, ya que toda melodia harmoniza- 
da es diatdnica, cromatica o enarmonica. Sobre los tres generos en particu- 
lar, cf. nota 102. Westphal, Ploutarchou Perl mousikes..., pag. 11, piensa 
que los generos es una glosa que enliende mal el texto, que, en todo caso, 
serian la harmonica, la ritmica y la metrica, las partes de toda musica. 
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Pelene, que tras seleccionar un solo estilo o on numero muy 
pequeno de estilos, los cuales crelan que se ajustaban a la 
correction del caracter, cultivaron esta musica 261 . 

33. Esto resultaria claro, si se examinara cual es el ob- 
jeto de la investigation de cada una de las ciencias. Pues es 
evidente que la ciencia harmonica es un conocimiento teori- 
co de los generos de la harmonization 268 , de los interva- 


267 La postura de los habitantes de Mantinea con relation a la musica, 
ademas de su estancia en esta ciudad durante sus anos de juventud y 
aprendizaje (cf. n. 101) justificaria el hecho de que Aristoxeno le dedica- 
ra una obra, perdida, sobre las costumbres de los mantineos, como infor- 
ma Filodemo, De pietate 18, pag. 85, Gomperz. Por otro lado, ya hemos 
visto (cf. n. 45) como los espartanos trataron a Timoteo por sus innova- 
ciones musicales. Estos tres mismos pueblos, Mantinea, Esparta y Pelene, 
aparecen unidos en Filodemo, De musica, pag. 10, Remke (= pag. 20, 
Van Rrevelen), para hablar del cuidado de estos pueblos en la educa- 
tion musical, lo que nos llevaria, de nuevo, a considerar una misma 
fuente para este autor y el Pseudo Plutarco. En todo este capitulo hemos 
traducido el termino griego tropos simplemente por «estilo», aunque por 
el contexto en el que se encuentra se podria traducir por «estilo musicab) 
y, como indica Barker, Greek Musical Writings, vol. I, pag. 239, en nota 
a este ultimo pasaje, signifique algo as! como «technically specifiable 
melodic genrew , es decir, «un gtiiero melodico especifico desde el punto 
de vista tecnico». Cf. Aristoxeno, Harmonica 50, 16 (= II, p. 40), «toiis 
ton melopoiion trdpous», y Aristides Quintiliano, 30, 12 (= I, cap. 12), 
tUropoi melapoi'ias. 

268 Del verbo griego harmozein o harmottein, «ajustar», «unin>, «har- 
monizar» (cf. n. 85), el participio pasivo sustantivado to hermosmenon 
(melos), «la melodia harmonizada» y <da harmonizacion», es el conjunto 
de circunstancias o leyes de cuyo cumplimicnto depende el que el melos 
sea hermosmenon, «harmonizado», emmeles, «metodioso», o no (anar- 
moston o ekmeles). Aristoxeno, Harmonica 23-24 (= I, p. 18, al hablar 
de la melodia harmonizada dice que «no solo debe constar de intervalos y 
notas, que se dan tambien en la no harmonizada, sino que necesita, ade- 
mas, de un mtiodo compositivo especifico y no aleatorio...», y anade, 
«queda suficientemente claro que la melodia musical (td mousikon melos) 
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los 269 , de las escalas 270 , de las notas 271 , de las tonalidades 272 
y de las inodulaciones en las escalas m ; pero con ella no es f 
posible avanzar mas alia, de forma que no se puede buscar 
conocer por ella si el compositor — en Los Misios 214 , por 
poner un ejemplo — ha elegido debidamente el modo hipo- 
dorio para el principio, o el mixolidio y el dorio para el fi- 
nal, o el hipofrigio y el frigio para la parte central. La cien- 
cia harmonica, en efecto, no alcanza tales cuestiones, sino Li43A 
que necesita otros muchos conocimientos, ya que ignora el 
valor de lo apropiado 275 . Ni el genera cromatico ni el genera 


se diferencia de la que se produce al hablar (to logodes melos) por emplear 
el movimiento intervaiico de la voz, y de la no harmonizada por su dife- 
rente forma de combinar los intervalos simples» (trad. Perez Cartage- 
na). 

269 Griego diastSmata. Cf. n. 184. 

270 Griego systemata. Cf. n. 110. 

271 Griego phthongoi. Cf. n. 103. 

272 Griego tonoi. Cf. n. 85. 

273 Cf. n. 171. De las siete partes en las que se divide la ciencia har- 
monica, segi'in Aristoxeno, Harmonica 44, 8-9 (= II, p. 34), falta aqui la 
meiopeya, que, por cierto, no liega a tratar Aristoxeno en su obra. 

274 Esta obra, un ditirambo, es citada por Aristoteles, Politico VIII 7, 
1342b7-12, y dice: «Asi el ditirambo parece, segun opinion general, frigio. 
Precisamente sobre esto aducen muchos ejemplos los entendidos en el te- 
ma, y entre ellos que Filoxeno intento componer con armonla doria su diti- 
rambo Los Misios, y no fue capaz, sino que se vio empujado por la natura- 
leza niisnta de la composition a la armonia frigia, que era la adecuada» 
(had. C. Garcia Gual y A. Perez Jimenez). 

275 Desde luego el musico debe poseer un conocimiento mas global 
que el harmonico, el solo conocedor de la ciencia harmonica (cf. Aris- 
toxeno, Harmonica 6, 6-9 (= I, p. 2). En este sentido, por ejemplo, el 
Pseudo Aristoteles, Probtemas XIX 48, Jan, pags. 108-110, trata de la 
necesidad del conocimiento de la adecuation de los distintos modos musi- 
cales a las distintas partes de la tragedia, a la vez que comenta el caracter 
(ethos) de los mismos. El mismo Aristoxeno, Harmonica 41, 9-12 (= II, 
p. 32), piensa que la ciencia harmonica cs efectivamente parte de la corn- 
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enarmonico tendran nunca el valor ultimo de lo que es 
apropiado, en el que se muestra el caracter moral de la me- 
lodla compuesta, sino que esto es obra del artista. Es evi- 
dente, ademas, que el sonido de una escala es diferente al de 
la melopeya compuesta en esa escala, sobre la cual no co- 
rresponde teorizar a la ciencia harmonica. Lo mismo se 
puede decir tambien sobre los ritmos. Ningiin ritmo tendra 
por si mismo la facultad completa de lo apropiado, pues nos- 
otros hablamos siempre de «lo dicho con propiedad», con la 
b mirada puesta en algiin caracter moral 276 . Y afirmamos que 
la causa de este es una cierta combinacion o una mezcla o 
ambas cosas. Por ejemplo, el genero enarmonico de Olimpo 
construido sobre el modo frigio mezclado con el peon epi- 
bato 277 : esto concedio el caracter moral al preludio del No- 
mo de Atenea m . Asi, tomada una melopeya y una ritmope- 
ya, y cambiado con destreza el ritmo, solo el, haciendolo 
troqueo en lugar de peon, se formo el genero enarmonico de 
Olimpo. Pero, aunque se mantienen el genero enarmonico, 
el modo frigio y, junto a estos, toda la escala, el caracter 
c moral sufrio una gran transformation 279 . En efecto, la 11a- 


petencia del musico, pero tambien la ritmica, la metrica y la organica o 
ciencia de los instrumentos. 

276 Un resnmen de la doctrina griega tradicional sobre el caracter 
(ethos) de la musica (melos) y los ritmos y su importancia en la educacion 
lo podemos encontrar en el libro II de la obra de ARisnDEs Quintiliano. 
Cf., tambien, n. 127. 

277 Cf. n. 227. 

278 Ya mencionado en el cap. 17. Posiblemente sea el mismo que el 
llamado «Policefalo». Cf. n. 71. 

279 Es decir, con solo el cambio o modulacion (metabolS) en el ritmo 
(cf. n. 171) y sin modulacion en el genero, la tonalidad y la escala, cambia 
el caracter (ethos) de la composicion. Cf. n. 127. 
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mada harmonia 280 en el Nomo de Atenea difiere mucho, en 
cuanto al caracter moral, de la anapeira m . Por tanto, si un 
hombre anadiera al conocimiento practico de la musica, el 
juicio critico, es evidente que este seria el hombre perfecto 
en musica, pues, el que conoce el modo dorio sin saber juz- 
gar la conveniencia de su uso, no sabra lo que compone ni 
tampoco conservara su caracter moral. Por otro lado, tam- 
bien en relacion con las mismas composiciones dorias, no se 
sabe si la ciencia harmonica es capaz, como algunos creen, 
de distinguir las que son dorias de las que no lo son. 

Lo mismo se puede decir tambien sobre toda la ciencia 
ritmica. El que conoce el pe6n no conocera la conveniencia 
de su uso, por conocer solo eso, la estructura del peon. Por- d 
que tambien en relacion con la composicion en ritmo pedni- 
co no se sabe si la ciencia ritmica es capaz de distinguir este 
ritmo, como algunos afirman, o no llega a esto. 

As! pues, es necesario que el que vaya a distinguir lo 
apropiado de lo que no lo es tenga al menos dos conoci- 
mientos: primero, el caracter moral por el que se hace la 
composicion, despues, los elementos de los que se forma 
la composicion. Lo dicho sera suficiente para demostrar que 
ni la harmonica ni la ritmica ni ninguna otra de las ciencias 


280 Al parecer la parte central del name (aiinque no sabemos el porque 
de esta denominacion), que cambiaria de ritmo yambico a ritmo trocaico 
(cf. n. sig,), inodificando con ello el caracter (ethos) de la composicion, 
Cf.n. 127. 

281 Asi era llamada (o ampeira) la segunda parte del nomo pitico cita- 
ristico, segiin Estkauon IX 3, 10, la primera era la ankrousis (anakrou- 
sis), las demas katakeleusmos, iamboi y ddlrtyloi syringes, mientras que 
Polux, IV 84, 1, de las cinco partes en las que divide el nomo auletico pi- 
tico, llama pexra a la parte primera, siendo las euatro restantes: el katake- 
leitsmos. iamhikon, spondeton y katachdreusis. 
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llamadas parliculares es capaz por si sola de reconocer el ca- 
racter moral y juzgar los otros elementos. 

34. Siendo tres los generos en los que se divide la har- 
monization e iguales en la extension de sus escalas y en la 
e funcion de sus notas, asi como en la de sus tetracordios 282 , 
los antiguos se ocuparon de uno solo, puesto que nuestros 
antepasados no se interesaron ni por el cromatico ni por el 
diatonico, sino solo por el enarmonico y de este solo por 
el de una escala de una magnitud, la llamada ‘octava’ 283 . Asi, 
sobre su coloration 284 disentian, pero estaban casi todos de 

282 Sobre esta afirmacion del Pseudo Plutarco, cf. lo que se dice en las 
notas 102, 103 y 1 10 sobre los generos, las notas y los tetracordios, iguales 
estos en sus nombres y secuencias, como las escalas formadas con ellos, 
en los ties generos, mientras que las notas de igual forma mantienen inal- 
terable tanto su nombre como su funcion o valor (dynamis) en relacion con 
las demas notas de la misma escala en los tres generos. Lo unico que efec- 
tivamente cambia en los tres generos es la distinta disposicion de sus in- 
tervalos. 

283 En griego did pason, «a traves de todas (las cuerdas)», es decir, una 
consonancia a traves de todas las notas, entre la primera y la ultima nota, 
de ahi el intervalo de octava, por otra parte la consonancia mas perfecta 
(cf. Pseudo Aristotkles, Problemas XIX 35, Jan, pag. 95). Cf. n. 184. 
Aristoxeno, Harmonica 6, 6-9 (= I, p. 2), y 44, 13-14 (- II, p. 35), su 
fiiente, critica, como ya hemos visto (cf. nota 17), casi en los mismos ter- 
minos, a los estudiosos antes que el de la ciencia harmonica por el hecho 
de que solo se hayan ocupado, y de forma incompleta, del genero enarmo- 
nico, sin prestar atencion a los otros dos, mas antiguos, aunque no usados 
en la tragedia y el ditirambo antes del siglo v a. C., escogiendo, ademas, 
del genero enarmdnico una sola magnitud, la de la octava, y centrando en 
ella su estudio. 

284 El termino griego chroa, «matiz», «coloraciom>, significa y define 
la variedad de los intervalos en la composicion de cada genero. Aius- 
toxeno. Harmonica 63-65 (= II, 50-52; cf. tambien Cleonides, Introduc- 
tio harmonica 6, Jan) reconoce y explica seis chroai en los tres generos, 
es decir, tres en el genero cromatico (suave, malakos, con intervalos de 1 . 
5/6 + 1/3 + 1/3; sesquialtera, hemiotios, con 1. 3/4 + 3/8 + 3/8; y tonal, to- 
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acuerdo en que la harmonia 285 misma es una sola. As! pues, 
no podria conocer las materias relativas a la ciencia harmo- 
nica el que solo ha llegado hasta este conocimiento, mien- 
tras que es evidente que podra conocerlas el que siga de 
cerca no solo las ciencias sobre cada elemento sino tambien 
el cuerpo entero de la musica, y las mezclas y combinacio- 
nes de sus elementos, pues el que es solo harmonico, en 
cambio, esta de algun modo limitado. Por tanto, por hablar 
en general, la percepcion y la inteligencia deben ir unidas en 
su juicio de los elementos de la musica, y no adelantarse, 
como hacen las percepciones precipitadas e impetuosas, ni 
retrasarse, como hacen las percepciones mas lentas y pere- 
zosas. Alguna vez en algunas percepciones hay una mezcla 
de ambas actitudes, y las mismas percepciones se retrasan y 
se adelantan a causa de alguna amomalia fisica. Por tanto, 
hay que suprimir estas cosas si la percepcion ha de ir unida 
a la inteligencia 286 . 


niaios, con 1. 1/2 + 1/2 + 1/2), dos en el diatonico (suave, malakos, con 1. 
1/4 + 3/4 + 1/2; y tensa, syntonos, con 1 + 1 + 1/2) y una en el enarmonico 
(enharmdnios, 2 + 1/4 + 1/4), Ptolomeo (Porph. in Harm., pdg. 127, 21- 
29, During), en cambio, habla de ocho chroai, cinco diatonicas, dos cro- 
maticas y una enarmonica. Ninguna de eilas habrian tenido en cuenta, por 
lo tanto, los tedricos anteriores a Aristoxeno 

285 En griego harmonia, que signitlca tambien genera enarmonico 
(Aristoxeno, Harmonica 6, 10 [= I, p. 2], etc.), que es el unico que estos 
tedricos reconocen y tienen en cuenta. 

286 Es esta la doctrina defendida por Aristoxeno, Harmonica 41-42 
(= II, pp. 32-33), que piensa que la percepcion (aixthesis y su sinonimo 
akoe, «oldo») ocupa un Sugar de primacia junto a la razon (logos) — en es- 
te texto el conocimiento, la inteligencia (dianoia) — en la comprension 
(xynesis) de los fenomenos musicales. Esta postura es una reaccion a la 
doctrina defendida por la escuela pitagorica, en la que seguramente habrla 
empezado su formacidn y que solo reconoce a la razon (logos) como unico 
arbitro en el conocimiento de la musica y que interpreta las consonancias e 
intervalos musicales en funcion de unas proporciones numericas: la octava 


1 144A 
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35. Es preciso, por tanto, que sean siempre tres los ele- 
mentos minimos que golpeen a la vez el oido: la nota, su 
tiempo y la silaba o la letra 287 . Y sucedera que por elpaso 
por la nota se reconoce la harmonizacion 288 , por el tiempo el 
b ritmo y por la letra o sllaba el texto de la cancion. A1 pro- 
gresar al mismo tiempo es necesario que la atencion de 
nuestra percepcion sobre ellos se realize a la vez. Tambien 
es evidente que al no ser capaz la percepcion de aislar cada 
uno de los elementos mencionados, no es posible que los 
pueda seguir uno por uno y reconocer las equivocaciones y 
los aciertos en cada uno de ellos. En primer lugar, por tanto, 
se ha de tener conocimiento de la continuidad, pues esta es 
necesaria para poder tener capacidad critica, ya que lo bue- 
no y lo contrario no residen en ciertas notas aisladas o en los 
tiempos o en las letras, sino en la sucesion continua de ellos, 
puesto que, en la practica, ellos son una combinacion de los 
c elementos simples 289 . Tantas cosas, pues, sobre el seguimien- 
to de estos tres elementos. 


(did pason) era representada por la relacion 2: 1 , la quinta (did pente) por 
la de 3:2, la cuarta (din tessdron) por la de 4:3, y, finalmente el tono ma- 
yor (meizon tonos) por la de 9:8, que es la diferencia entre la quinta y la 
cuarta. Cf. nil. 6 y 184. 

287 En griego gramma, que aqul, como en el parrafo siguiente, natu- 
ralmente se refiere a la letra como sonido articulado no como signo de es- 
critura, esto es, no su gratia. 

288 Es decir, la estructura de la escala, que recogeria el sentido aqul del 
termino griego to hermosmenon. Cf. n. 267. 

289 Todo este parrafo se puede entender a la luz de lo que dice Aris- 
toxeno, Harmonica 12-36 (- I, pp. 8-27), quien expone las diferencias 
del movimiento continuo de la voz en el habla y el movimiento disconti- 
nue o intervalico en el canto o melodia, deteniendose en este ultimo, para 
terminar haciendo una comparacion entre ambas formas, que recuerda la 
que encontramos en este texto del Pseudo Plutarco: «La naturaleza de la 
continuidad en la melodia parece semejante a la que se da en la combina- 
cion de las letras en el habla. Tambien al hablar, en efecto, la voz, por na- 
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36. Despues de esto, se ha de observar que los expertos 
en musica 290 no se bastan por si mismos para ejercer la acti- 
vidad critica. No es posible llegar a ser un musico y un criti- 
co completos a traves de esos que se presentan como ele- 
mentos de toda la musica: el conocimiento practico, por 
ejemplo, de los instrumentos musicales y del canto, y el 
ejercicio tambien de la percepcion — me refiero a la que 
tiende al conocimiento de la harmonization y del ritmo — y, 
junto a estos, el estudio de las ciencias ritmica y harmonica, 
y la teoria acerca del acompanamiento i n strumental y la ex- 
presion verbal, y otras disciplinas que pueda haber. Por que d 
causas no es posible llegar a ser un critico a traves solo de 
estas materias, es lo que hemos de intentar comprender. En 
primer lugar, de las materias que son objeto de nuestro jui- 
cio, unas tienen el fin en si mismas y otras no. Tienen el fin 
en si mismas cada una, por si misma, de las composiciones. 
Por ejemplo, una pieza cantada, o tocada con el aulo o con 
la citara, y la interpretacion de cada una de ellas, por ejem- 
plo la auletica y el canto y las demas cosas de este tipo. No 
tienen el fin en si mismas, las que tienden a estas y las que 
existen por estas: de esta clase son las partes de la interpre- 
tacion. En segimdo lugar, de la composicion; pues tambien 
esta de la misma forma *** (se puede analizar). Asi, cuando 
uno escucha a un auleta podria juzgar si los aulos suenan en 


turaleza, coloca en cada sllaba una letra en primer lugar, otra en segundo, 
en tercero, en cuarto, y as! en las restantes posiciones, no de cualquier 
forma, sino que existe un cierto patron determinado por la naturaleza en la 
combinacidn. De igual modo, al cantar, la voz parece colocar los interva- 
los y los sonidos en continuidad observando cierto orden compositivo de- 
tenninado por la naturaleza, en lugar de cantar un intervalo cualquiera jun- 
to a cualquier otro, igual o desiguab) (trad. F. J. Perez Cartagena). 

2,0 Es decir, musica en el sentido que tiene ya en el siglo tv, en el que 
vive Aristdxeno, como ciencia y teoria independiente. Cf. n. 6. 
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e consonancia o no, y si su dialogo es claro o lo contrario: ca- 
da uno de estos elementos es parte de la interpretacion aule- 
tica, pero no son el fin, sino algo que existe en fruition del 
fin. Ademas, mas alia de estas y de todas las consideracio- 
nes semejantes, se juzgara el caracter moral 291 de la inter- 
pretacion, si es apropiado a la composicion encomendada, 
que el ejecutante ha pretendido ejecutar e interpretar 292 . El 
mismo razonamiento se puede hacer sobre los sentimien- 
tos 293 expresados por el arte poetica en sus composiciones. 

37. Puesto que los antiguos ponian un cuidado especial 
en los caracteres morales, preferian la nobleza y sobriedad 


291 En griego ethos, como en todos los casos anteriores. Sobre su im- 
povtancia en el mundo de la musica, cf. n. 127. 

292 Lo que aqui dice el Pseudo Plutarco recuerda tambien una doctrina 
tradicional en la comprension del fenomeno musical en su totalidad, algo 
muy complejo, que requiere toda una serie de conocimientos practicos 
(pragmateta) y teoricos (theoria), previos a las percepcion (aisthesis) del 
fenomeno musical, pero tambien de sensibilidades, que nos lleva hasta 
Platon, cuando recuerda (Fedro 268d-269c) que la ciencia harmonica es 
algo mas que saber pulsar una nota mas aguda o mas grave, como ocurre 
con los conocimientos previos a la composicion de una tragedia o de un 
discurso retorico, o lo que, en este mismo sentido, escribe, por ejemplo, 
Aristoxeno, Harmonica 49, 7-9 (= II, p. 39): «pues no es que la notacion 
no sea el limite ultimo de la ciencia harmonica, es que ni siquiera es parte 
de ella, del mismo modo que tampoco lo es de la mdtrica ia notacidn de 
cada metro» (trad. Perez Cartagena), y que poco antes (48, 15-16 [= II, 
pp. 38-39]) resumla su pensamiento al decir que «la comprension de la 
musica nace de esas dos cosas: percepcion y memoria. Es, en efecto, nece- 
sario percibir lo que sucede y recordar lo sucedido; de ninguna otra forma 
es posible entender los fenomenos musicales» (trad. F. J. Perez Cartage- 
na). 

293 Griego pathe, «los afectos», «las pasiones», que junto con el ethos 
son para la teorla poetica de Aristoteles dos de las partes importantes en el 
estudio de un genero literario como la tragedia. 
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de la musica antigua 294 . Se cuenta que los argivos, en cierta f 
ocasion, impusieron un castigo por la violation de las leyes 
de la musica, y que multaron al primero que en su ciudad 
utilizo mas de siete cuerdas e intento tocar en el modo 
mixolidio 295 . El venerable Pitagoras rechazaba el juicio de 
la musica basado en la perception, pues decla que su exce- 
lencia era aprehendida por la mente. Por eso, no la juzgaba 1145A 
por el oido, sino por la harmonla de las proporciones, y con- 
sideraba suficiente establecer el conocimiento de la musica 
no mas alia de la octava 296 . 

38. En cambio, los musicos de ahora han renunciado 
por completo al mas bello de los generos, que sobre todo era 
cultivado entre los antiguos a causa de su nobleza, de tal 
modo que la mayoria ni siquiera tiene la comprension mi- 
nima de los intervalos enarmonicos. Y son tan perezosos y 
despreocupados que piensan que la diesis enarmonica no 
aparece en absolute entre lo que se detecta por la percepcion 
y la destierran de sus cantos, y dicen que hablan sin ton ni 


294 Es decir, se hace alusion a la doctrina tradicional sobre el caracter 
moral de la musica antigua, y por ello la oposicion a las mnovaciones in- 
troducidas por los musicos modemos a partir del siglo rv. Todo ello se re- 
monta a la doctrina de Damon y su escuela (cf. n. 145), que defiende el va- 
lor etico de la musica, pensamiento seguido por filosofos como Platon y 
Aristoteles, que iba a ser mantenido, en lmeas generales, por los autores 
griegos durante toda la Antigiiedad, con la oposicidn de algunos filosofos, 
como Filodemo y Sexto Emplrico, y el autor anonimo del Papiro de 
Hibeh. Cf. Anderson, Ethos and Education..., pags. 147-176, 

295 Solo aqui se habla de esta anecdota referida al pueblo argivo. Si se 
cuenta algo parecido en relaeion con los espartanos y los musicos Frinis y 
Timoteo. Cf. nn. 63 y 45. 

296 Es decir, el mtervalo que se consideraba el mas perfeeto (cf. n. 
1 84). Sobre la escuela pitagorica, su doctrina en relaeion a la musica, as! 
como su oposicion a las ideas defendidas por Aristoxeno y sus seguidores, 
cf. nn. 6 y 101. 
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son los que ensenan algo sobre este genero y lo emplean. 
b Creen que la prueba mas grande de que dicen la verdad la 
ofrece sobre todo su incapacidad para percibirlo, como si 
todo lo que se les escapa a ellos, eso no existe en absolute 
en la realidad y es inutil; luego, tambien, esta el hecho de 
que su magnitud no pueda ser captada por medio de conso- 
nances, como sucede con el semitono, el tono, y los demas 
intervalos de esta clase 297 . Pero ignoran que, del mismo mo- 
do, tambien deberian ser rechazadas las magnitudes triple, 
quintuple y septuple, ya que contienen tres, cinco y siete 
diesis respectivamente, y, en general, entre los intervalos, 
todos los que se consideran impares deberian ser rechazados 
c por inutiles, en la medida en que ninguno de ellos puede ob- 
tenerse por medio de consonancias 298 : estos serian aquellos 
que son multiplos impares de la diesis mas pequena. A esto 


297 Desde Aristoxeno, Harmonica 25, 2-4 ( I, p. 19; cf. tambien 
Aristides Quintiliano, 16, 13-15 (- I, cap. 9), se considera el genero 
enarmonico, con sus dos intervalos de un cuarto de tono (griego diesis; cf. 
n. 108) del que habla aqui el Pseudo Plutarco, el mas elevado, bello y ve- 
nerable, pero tambien el ultimo al que se acostumbra el oido, que ha goza- 
do de gran aceptacion entre los mas distinguidos en musica, pero para )a 
mayor parte de la gente es imposible de cantar (cf. n. 102). Es verdad tam- 
bien (Aristoxeno, Harmonica 70, 16-19 [= II, pp. 56-57]) que, entre los 
intervalos disonantes, el tono (9:8) se puede obtener mediante consonan- 
cias, es decir, restando un intervalo de cuarta (4:3), consonante, de un in- 
tervalo de quinta (3:2), tambien consonante, y, un semitono (segtin el valor 
de la mitad de un tono, que le concede Aristoxeno, Harmonica 71, 5-8 
[= II, p. 57], cf., sin embargo, n. 108), restando dos tonos a un intervalo de 
cuarta (2 tonos y 1/2). Lo mismo se puede deed' del ditono, igualmente un 
intervalo disonante. Cf. n. 1 84. 

298 Esto equivaldria a rechazar la existencia de algunas de las chrdai 
(cf. n. 284), como la chroa sesquialtera del genero cromatico (1. 3/4 = sie- 
te diesis) y los intervalos de la chrda suave del genero diatonico (1. 1/4 = 
cinco diesis, y 3/4 = tres diesis). Cf. n. 108 sobre los distintos valores de la 
diesis. 
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sigue necesariamente que ninguna de las divisiones de los 
tetracordios es utilizable, excepto aquella por la cual resulte 
que todos los intervalos son pares. Esta serla la del genero 
diatonico tenso y la del genero cromatico tonal 2 ". 

39. Decir y sostener este tipo de cosas no solo es propio 
de los que se oponen a lo que parece evidente, sino tambien 
de los que se contradicen a si mismos. Estos aparecen, utili- 
zando sobre todo esta clase de divisiones de los tetracordios, 
en las que la mayoria de los intervalos son o impares 300 o 
irracionales 301 , pues relajan siempre las licanos y las parane- d 


299 En efccto, los intervalos en las dos ckrdai de los generos aqul cita- 
dos, syntonos y toniaios, son multiples del semitono, pues tienen un senri- 
tono, dos semitonos (= tono) o tres semitonos (= 1. 1/2) en sus distintos in- 
tervalos. Cf. n. 284. 

300 Griego perittd. Cuando Aristoxeno, Harmonica 21-22 (= I, p. 16) 
habla de la division de los intervalos no menciona los intervalos pares (ar- 
tia) y los impares (peritta), llamados as! en relation al numero de diesis 
(cf. n. 200) que contienen, por no considerar esta division util para su es- 
tudio. Ahora, por poner un ejemplo, decir solo que el tono es un intervalo 
par, pues contiene cuatro diesis (1/4 de tono), mientras que el intervalo en- 
tre la paripate y la llcano en el diatonico suave (cf. n. 284) es impar, pues 
contiene tres diesis (3/4 de tono). 

301 Griego aloga. Tanto el termino. alogos, «irracional» como rhetos 
«racional» son propios de la teoria de las proporciones de los intervalos 
que tiene su origen, como sabemos, en las escuela pitagorica. Dentro de 
las dificultades y las distintas propuestas para la definicidn de esta clase de 
intervalos (cf. la citada tesis doctoral de F. J. Perez Cartagena, n. 86 a 
los terminos rhetos y alogos), podemos quiza resimiirlas diciendo que un 
intervalo se considera racional cuando se puede utilizar en la melodla y 
tiene una extension comprensible y conmensurable por lk unidad minima 
(o diesis) en cada chroa (cf. n. 284), siendo irrational el que no reune es- 
tas condiciones. Es decir, que hay que pensar no solo en las proporciones 
numericas, sino tambien en la sensibilidad melodica, tan importante para 
la escuela aristoxenica. En este sentido, y aunque hay que tener en cuenta 
las diferencias entre el campo de la ritinica y el campo de la harmonica, 
creemos que es util recordar aqui lo que dies Aristoxeno, Rhythmica 12, 
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tes 302 , e incluso aflojan algunas de las notas fijas 303 con un 
intervalo irracional, aflojando con ellas las trites y las para- 
netes 304 ; y piensan que, quiza, es muy estimada esta clase de 
utilizacion de las escalas 305 , en la cual la mayoria de los in- 
tervalos es irracional, no solo las notas que son moviles por 
naturaleza, sino tambien algunas fijas se destensan, como es 
evidente a los que son capaces de percibir cosas de este tipo. 

40. El noble Homero enseno que la utilizacion de la mu- 
sica es conveniente al hombre. Asi, para demostrar que la 
musica es util por muchas razones, presenta a Aquiles digi- 
riendo la colera contra Agamenon con la ayuda de la musi- 
ca, que aprendio del sapientisimo Quiron: 

A este lo encontraron, «dice», gozandose en su corazon con 

[la forminge melodiosa, 

hermosamenie labrada; y, encima, el puente era argenteo; 


30-14, 7, Pearson, al definir los conceptos de racional e irracional en la 
ritmica: «Es necesario, en este punto, no equivocarse por desconocer en 
que sentido se usan los terminos racional (rheton) e irracional (dlogon) en 
la teoria ritmica. Del mismo modo que en los elementos de los intervalos 
se considero melodicamente racional el intervalo, primero, util para ser 
cantado, y, segundo, de una extension comprensible, del modo que lo son 
las consonancias y el tono o los intervalos conmensurables coil estos, 
inientras que lo racional solo en el sentido de estar expresado en propor- 
ciones numericas se considero que no puede ser usado en la melodla , as! 
tambien hay que entender en el ritmo lo racional e irracionab). 

302 Cf. n. 103. 

303 Las notas fijas (cf. n. 103) son la nete, la paramese del tetracordio 
disjunto, la mese y la hipate, mientras las moviles son la paranete, la trite, 
la licano y la paripate. 

304 Cf. n. 103. 

305 Cf. n. 1 10. 
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la escogio de los despojos al destruir la ciudad de Eetion; 
y con ella el alegraba su animo y cantaba las hazanas de 

[los heroes m . 

Aprende, dice Homero, como se debe usar la miisica: cantar 
las hazanas de los heroes y las acciones de los semidioses 
convenla a Aquiles, hijo del justlsimo Peleo 307 . Y, ademas, 
Homero, al ensenarnos tambien la ocasion que se adaptaba a 
su utilizacion, descubrio que es un ejercicio provechoso y 
placentero para el hombre inactivo. Pues Aquiles, que era p 
un hombre guerrero y de action, a causa de la colera nacida 
en el contra Agamenon, no participaba de los peligros de la 
guerra 308 . Crela, por tanto, Homero que era conveniente que 
el heroe excitara su alma con las mas bellas canciones, para 
que estuviese preparado para la salida que el muy pronto iba 


306 Homero, Tliada IX 186-189. 

307 Peleo, rey de Pda, en Tesalia, es el protagonista de varias leyendas 
griegas, que muestran su valor y tambien su idea de la justicia y el honor, 
por lo que tuvo que suftir persecuciones y exilios. En este sentido es fa- 
mosa su negativa a los requerimientos amorosos de Astidamia o Hipolita 
(PIndaro, Nemeas IV 54-61), mujer de Acasto, rey de Yolco, que lo 
habta purificado al pedirlc Peleo ayuda por haber matado accidentalmente 
a su suegro, padre de su esposa Antlgona. Acasto no pudo por ello matar- 
lo, tras escuchar a su esposa despechada, que lo acusaba de intentar violar- 
la, pero durante una caceria lo abandono sin armas, y Peleo, solo y rodea- 
do de centauros, estuvo a punto de morir, pero lo salvd el buen centauro 
Quiron, preceptor, como setiala a continuation Soterico en el texto, de su 
hijo Aquiles, tenido mas tarde con su segunda esposa, una divinidad mari- 
na, la nereida Tetis. 

308 Recuerda aqui el autor el rnotivo de la colera (menis) del heroe 
Aquiles, protagonista principal de la Iliada homerica, contra el rey de Mi- 
cenas, Agamenon. Este le arrebata a su esciava Briseida, por lo que Aqui- 
les abandona la lucha contra los troyanos durante un tiempo, en et cual se 
entretiene y calma su alma cantando al son de la forminge, a la manera de 
un aedo, las hazanas de heroes de tiempos pasados. 



126 


PSEUDO PLUTARCO 


a hacer. Y esto lo hacia evidentemente recordando las haza- 
fias de otro tiempo. As! era la musica antigua y para esto era 
i us a util. Oimos que Heracles usaba la musica 309 , y Aquiles y 
otros muchos, cuyo educador, segun la tradicion, fue el sa- 
pientisimo Quiron, que fue maestro, a la vez, de musica, de 
justicia y de medicina 310 . 

41. En general, el hombre sensato no haria reproche al- 
guno, por supuesto, a las ciencias, si alguien no las usara 
debidamente, sino que pensarfa que esto es debido a la inca- 
pacidad de los que las usan 311 . Si alguien, por ejemplo, tras 
haber estudiado con empeilo el caracter educativo de la mu- 
sica, hubiera recibido el cuidado debido en su infancia, ala- 
bara el bien y lo aceptara, en cambio censurara lo contrario 
tanto en los asuntos relacionados con la musica como en los 
b dem as, y tal hombre permanecera limpio de toda accion in- 
noble, y, despues de haber cosechado por medio de la nuisi- 


309 Desde Damon (cf. n. 145) existe en el pensamiento griego la creen- 
cia de la influencia de la musica en el alma humana. Sobre la relacion de 
Heracles con la musica, cf. Cri. Dugas, «Heracles Mousicos», Rev. fct. 
Grecq. 57 (1944), 61-70. 

310 Sobre el centauro Quiron, hijo de Crono y la oceanide Filira, medi- 
co celebre, juicioso y sabio maestro de Jason, Asclepio y Aquiles, e, inclu- 
so, se dice que Apolo recibio sus lecciones, tenemos numerosas referen- 
cias en ios autores antiguos entre los que podemos recordar a Homero, 
Iliada XI 830-832, y Pindaro, Piticas III 1-7, Nemeas III 53-58. Sobre la 
creencia en el valor tergpdutico de la musica en la Antigiiedad clasica, cf. 
L. Gil, La medicina popular en el mundo cldsico, Madrid, 1969, pags. 
281-326. 

3,1 En este sentido vemos que se expresan autores como Platon, 
Gorgias 457a, cuando defiende a los maestros de gimnasia frente al mal 
uso de sus ensenanzas por parte de sus alumnos, o Isocraths, 2, 3, que no 
cree que se deba imputar a la retorica los errores que puedan cometer los 
que la emplean. 
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ca el provecho mas grande, se convertira en una gran ayu- 
da para si mismo y para la ciudad, no haciendo nada, ni 
de hecho ni de palabra, fuera de tono, guardando siempre y 
en todas partes lo que es conveniente, inteligente y ordena- 
do 3i2 . 

42. Se pueden citar muchos y diferentes testimonies de 
que las ciudades regidas con las mejores leyes se han pre- 
ocupado por cuidar la musica noble y se podria hablar de 
Terpandro que acabo con la guerra civil, surgida en un 
tiempo entre los espartanos 313 , y de Taletas de Creta, del 
cual se cuenta que, obedeciendo a un oraculo de Delfos, vi- c 
sito a los espartanos y, gracias a la musica, euro y libero a 
Esparta de la peste que la dominaba 314 , como dice Prati- 
nas 315 . Pero Homero dice tambien que los griegos por medio 
de la musica pusieron fin a la peste que los dominaba. Dijo 
asi: 

Todo el dla aplacaban at dios con cantos y danzas, 
entonando un hermoso pean, los hijos de los aqueos, 
celebrando at Arquero; este, al olrlos, se alegraba en su 

[ animo 3,c . 


312 Sobre las ventajas de la educacidn (paideia) en la niusica, cf. n. 
203. Cf. tambien Platon, Leyes VII, 802c-d; Aristoteles, Politico VIII 
7, 1341b-1342b; y Aristides Quintiliano, 59-65 (= II, cap. 6). 

313 Sobre Terpandro y su buena fama entre los espartanos, que lo con- 
sideraban el mejor, hasta tal punto que cuando escuchaban a un musico lo 
consideraban siempre inferior a Terpandro: meta Lesbian oidon, expresion 
que acabo por convertirse en un proverbio para senalar a los que consegui- 
an s61o el segundo lugar en cualquier aspecto de la vida, cf. n. 28. 

314 Cf. n. 77. 

315 Sobre el arte musical de Pratinas, cf nota 74. Fr, 6 Page. 

316 Homero, Iliada I 472-474. Sobre el poder de la musica, A. Plebe, 
«La sacralita della musica.. .», pag. 192, piensa que el Pseudo Plutarco cree 
que el valor etico de la musica no reside en la potencia educativa del rit- 
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Estos versos, noble maestro, los he puesto como colofon de 
mis palabras sobre la musica, ya que tu, anticipandote, nos 
d hablaste antes a traves de ellos del poder de la musica 317 . En 
realidad, su ocupacion primera y mas hermosa es la respues- 
ta de agradecimiento a los dioses, y la que sigue a esta y se- 
gunda es la disposition pura, melodica y harmonica del al- 
ma)). 

Tras tras haber hablado asi, Soterico anadio: «Mi noble 
maestro, ahl tienes los discursos sobre la musica mientras 
alzamos las copas». 

43. Soterico fue admirado por las cosas que habla di- 
cho. Mostraba en su rostro y su voz, su devotion por la mu- 
sica. Mi maestro dijo: «Ademas de otras cosas, observo con 
satisfaction que cada uno de vosotros ha guardado su orden. 


mo, como dicen los peripateticos, sino en su caracter de funcion religiosa, 
una postura cercana a Pitagoras y a Platon, que. va en contra de la practica 
puramente tecnica de la musica (Republica VII 531a). 

3,7 Cf. cap. 2, 113 IE, donde Onesicrates cita los mismos versos home- 
ricos. Sobre el valor purificatorio de la musica, cf., por ej., 1o que dice 
Arjstoteles, Politico VIII 7, 1341b32-41: «Admitimos la division de las 
melodlas de algunos fdosofos, que las distinguen en ericas, practicas y en- 
tusiasticas... Afmnamos que la musica no debe estudiarse con vistas a un 
beneficio unico, sino a varios, pues puede usarse para la educacion (pai - 
deias) y para la purificacion ( Icatharseds )... y en tercer lugar, en la diver- 
si6n, para relajamiento y descanso, teas la tension del trabajo», y VIII 7, 
1342a8-ll: «Algunos son especialmente propensos a quedar dominados 
por esta influencia, y los vemos, cuando se usan melodlas que arrebatan el 
alma, durante los cantos religiosos, sentirse excitados, como si encontraran 
en ellos su medicina y purificacion (katharseds)» (trad. C. Gakcia Gual 
y A. Perkz Jimenez). Cf Platon, Timeo 47d, y Plutauco, Sobre la su- 
perstition 5 (Moralia 167B), resumiendo la doctrina del maestro, que 
hablan del papel de la musica para contrarrestar la perturbacidn y el extra- 
vio del aLma, que en el cuerpo se llena de anogancia a causa de la intern- 
perancia y el error. 
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Lisias nos ha regalado con esas cosas que conviene que co- 
nozca el que solo practica la citarodia y Soterico nos ilustro 
con su ensenanza de temas que se relacionan con la utilidad 
y la teoria de la musica as! como con su poder y su uso. Una e 
cosa creo que ellos me han dejado a proposito, y no los acu- 
sarc de cobardia porque han sentido vergiienza de bajar la 
musica al nivel del banquete 318 . Pues, si en alguna parte es 
util la musica, es durante la bebida, como lo mostro el noble 
Homero, pues El canto, dice en alguna parte, 

y la danza, los ornatos, sin duda, del banquete 319 . 

Y nadie suponga que Homero, debido a estas palabras, 
creyo que la musica era solo util para el placer, sino que el f 
pensamiento oculto en estas palabras es, sin duda, mas pro- 
fundo. Para que fuera util y de gran ayuda introdujo la mu- 
sica en ocasiones como estas, quiero decir en los banquetes 
y en las reuniones sociales de los antiguos. Sucede efecti- 
vamente que la musica se introduce por ser capaz de resistir 
y calmar el poder ardiente del vino, como, en alguna parte, 
afirma tambien nuestro Aristoxeno 32 °. Este decia que la mu- 


318 Sobre la presencia de la musica en el banquete, cf. n, 217. 

1,9 Cf. Homero, Odisea I 152 y VIII 99. 

320 Esta cita, que no sabemos en que obra de Aristoxeno se encuentta, 
esta recogida en los Testimonia de Da Rios, Aristoxeni elementa..., como 
el mini. 27. Westphal, Ploutdrchou Peri mousikes..., pags. 20-21, piensa 
que quiza se refiera a la obra simposlaca de Aristdxeno que se conoce co- 
mo Symmilda sympotikd (cf. Ateneo, XIV 632a). En Plutarco, Non 
posse suaviter vivi 13 (Moralia 1095E), se alude a esta obra conio un sym- 
posion de Aristoxeno, donde este autor habria hablado peri metaboldn. De 
todas formas, la creencia sobre el poder de la musica para caktiar las pa- 
siones humanas se remonta a la idea damoniana (cf. n. 145) sobre la in- 
fluencia de la musica en el alma, recogida entre otras por la escuela pita- 
gorica, y que hemos visto que esta presente en la doctrina platonica. Las 
referencias a una anecdota, cuyo protagonista seria el mismo Pitagoras o el 
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sica se introduce porque el vino, por naturaleza, hace que 
los cuerpos y las mentes de los que han abusado de el se ex- 
i!47A travien, mientras que la musica por el orden y la medida que 
le son propios los conduce hasta la condition opuesta y los 
calma. Para una ocasion como esta dice Homero que los an- 
tiguos usaban la musica como remedio. 

44. Pero, Iambi en vosotros, companeros mios, habtis 
omitido el punto mas importante y que muestra a la musica 
especialmente venerable. Los discipulos de Pitagoras 321 , de 
Arquitas 322 y Platon y los demas filosofos antiguos, decian, 
en efecto, que el curso del universo y el movimiento de los 
aslros no se realizan ni duran sin la musica 323 , Afirman que 


musico Damon, sobre el poder de ia musica para calmar las pasiones des- 
pertadas por el vino, se encuentran en la nola a este pasaje en la citada tra- 
duction italiana de Pisani y Citp.lu, pags. 441-442: Filodemo, Quintilia- 
no, Boecio, Galeno y Capella. Bn este mismo sentido, vemos que Ateneo, 
XIV 627e, habla del poder de la musica en los momentos en que uno se 
siente impeiido a emborracbarse, consiguiendo curar con la mtisica sus 
impulsos hacia la violencia y la intemperancia. 

321 Sobre Pitagoras y su escuela, cf. n. 6. 

322 Matematico y filosofo pitagorico, nacio en la ciudad italiana de Ta- 
rento, siglo rv a. C, a la que gobemo durante varios anos. Amigo de Pla- 
ton, realizo importantes estudios en el campo de la acustica, descubriendo 
que el sonido es producido por las vibraciones del aire y que su altura to- 
nal depende de la rapidez de las pulsaciones, por lo que los sonidos agudos 
son producidos por pulsaciones mas rapidas y los mas graves por pulsa- 
ciones mas lentas. Trabajo igualmente en las proporciones de los interva- 
los del tetracordio en los tres generos (cf. n. 102), frente a Aristoxeno que 
solo tenia en cuenta en los intervalos las distancias. Para un resumen de las 
teorias de Aristoxeno y Arquitas sobre los generos y sus tetracordios, se 
puede consultar During, Piolemaios..., pags. 44-48. 

323 En efecto, ademas de la relation de la musica con el mundo de los 
numeros (cf n. 6), a la escuela pitagorica se le atribuye la teorfa de que el 
movimiento de los planetas producia linos sonidos musicales, que nosotros 
no somos capaces de percibir, y que juntos forman la llamada «liarmonia 
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todas las cosas son dispuestas por la divinidad segun la har- 
monla. Pero no es ahora el momento oportuno para alargar 
nuestro discurso sobre este asunto. Lo mas importante y lo 
mas conforme al espiritu de la musica es asignar a cada cosa 
la medida apropiada». Tras decir estas cosas, canto el pean, 
y despues de kacer las libaciones a Crono, a los hijos de es- 
te, a todos los dioses y a las Musas, despidio a sus invitados. 


de las esferas». Esta doctrina la encontramos recogida en filosofos como 
Platon, pitagorico en su pensamiento sobre la musica (cf. n. 151), y teori- 
cos de la musica como Aristides Quintiliano, 119-123 (= III, cap. 20 a 
22), tres capltulos en los que se ocupa del movimiento musical de los pfa- 
netas (por ejemplo, en cap. 20: «En el cuerpo del universo hay tambien un 
claro paradigma de la musica... la octava o diapason expresa el movimien- 
to musical de los planetas»), y Nicomaco, Harmonicum enchiridion 3 
Jan, que piensa que «los nombres de las notas se derivan de los siete pla- 
netas y su lugar y distancia en relation con la tierra», asi (cf. n. 103) la 
hipate se derivaria de Cronos (i. e., Satumo, el mas lejano de los planetas), 
la parlpate de Zeus (i. e., Jupiter, que e.sta debajo de Cronos), licano de 
Ares (i. e., Marte, situado entre Jupiter y el Sol), la mese de Helios (i. e., 
Sol, en el centro), la parfimese de Hermes (i. e,, Mercurio, que esta entre 
Venus y el Sol), la paranete de Afrodita (i. e., Venus, situada encima de la 
Luna) y la nete de Selene (i. e., Luna, la mas cercana a la Tierra). 
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Todas las escalas aqui representadas se Italian en el genera dia- 
tonico, concretamente en el denominado por Aristoxeno «Diatoni- 
co Tenso» o por Tolomeo «Diatonal». La causa de que hayamos 
escogido precisamente esta afinacion es que, por su corresponden- 
ce con nuestro genera diatonico, resulta mucho mas practico y 
claro a la hora de representar las escalas griegas con la notacion 
modema. Tengamos presente que dicha eleccion es una simplifica- 
tion y que todas estas escalas sedan igualmente validas con cual- 
quiera otra de las multiples afinaciones que nos ofrecen los teori- 
cos griegos. Ademas de esto, es inevitable que el trasvase de estas 
escalas a nuestra notacion conlleve cierto grado de inexactitud, 
que, pensamos, queda compensada por una mayor facilidad para su 
comprension. 

En los graficos de las «escalas perfectas» las notas blancas co- 
rresponden a las notas fijas del tetracordio; las negras a las notas 
mbviles. 


En estos graficos se han utilizado las siguientes abreviaturas: 


tetr. = tetracordio 
N. = nete 
Pn. = paranete 
T. = trite 
Pm. 


M. =mese 
L. = licano 
Ph. =paripate 
H. = hipate 


= paramese 
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TONALIDADES 

(. TONOI . Cf. n. 85) 


hipermixolidia 


lidia 





DES (II) 





hipofrigia grave 



En epoca mas reciente, se introdujeron dos nnevas tonalidades y se cambiaron 
los nombres de las antiguas. Esas dos nuevas tonalidades son las siguientes: 

hiperlidia 



b-o- 


o 
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Acompanamiento instrumental 
(krousis) r 1137B-D, 1141 A, 
1144C; del acompanamien- 
to instrumental (krousmati- 
kos), 1138B. 

acompanamiento, hacer el (kroii 5), 
1141B. 

afinacion (tasis), 1133B-C. 
agudo (oxys, oseia), 1136C; cf. 

espondiasmo. 
alta, cf. nota mas alta. 
amante(s): de la melodia (phi- 
lomelis, -is), 1138B; del rit- 
mo (philorrythmos, -oi), 
1138C. 

andpeira, 1143C. 
aritm6tica, cf. proportion, me- 
dia y diferencia aritmetica. 


armonioso, de forma mas armo- 
niosa (emmeles, emmeleste - 
ron), 1132 B. 

aspergios y gorgeos (ektrape- 
lotts myrmekias), 1 142A. 
arte, cf. auletica y citarodico. 
articulada, cf. voz articulada. 
auleta (auletes), 1133D, F, 
1134A, 1136B, D, 1141 D, 
1144D. 

auletica, arte de tocar el aulo 
(auletike techne), 1133E, 
1135F, 1141C; (aulesis) 
1133E, 1144D; cf. nomo 
auletico y musica para aulo 
e inteqrrctacion auletica. 
aulo (aulds), U35F, 1136B, 
1 140C, 1 14 1 C, 1 144D; — do- 


* Para una mejor comprension de este Indice se recogen, entre parente- 
sis, los nombres de los terminos griegos transliterados. Los adjetivos solos 
van en masculino singular y en la forma en que aparecen en el texto, ana- 
diendo, en ocasiones, el sustantivo correspondiente (genos, diastema, lo- 
gos, etc.). 
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ble (auloi), 1136A; — tocar 
el (auled), 1132F, 1134A, 
1135B, 1136B-C, 1 HOC, 
1142B, 1144D; acompanar 
con (prosauleo), 1 HOD. 

aulodico, cf. nomo aulodico. 

aulodo (auloidos), 1 1 34A. 

baja, cf. nota mas baja e hipate 
del tetracordio bajo. 

baqueo (bakcheios), 1 141B. 

cancion (melos), 1134D, 1145F 
(cf. melodla); — para aulo 
(auloidia), 1132E; (auloidi- 
kdn), 1133A; — para citara 
(ki tharoidia), 1133B; cf. ci- 
tarodia. 

cantar: — (aeido), 1 1 32C-D, 
1141 A, 1144D, 1145E (cf. 
entonar); — himnos (hym- 
ned), 113 ID. 

canto (aisma), 1 134C; — (meloi- 
dema), 11 45 A; — (molpe), 
1146E; celebrar con (mel- 
po), 1 146C (cf. canto y dan- 
za); — (oide), 1 141B, 1 144C- 
D; — con citara (kitharoi- 
dia), 113 IF (cf, citarodia); 

— de libacion (to sponde- 
ion), 1137A; — funebre (thre- 
nos), 1132A; (epikedeion) , 
1136C; — procesional (to 
prosodion), 1136F, 1132C; 

— y danza (molpe), 113 IE, 
1146C. 


clclico, cf. coro clclico. 
ciencia: — de la harmonla 
(harmonia), 1138C; (harmo - 
nike empeiria), 1138D; — 
de la musica, musical (mou- 
sike episteme), 113 IE, 1136F; 

harmonica (harmoniki 
episteme), 1142E, 1143D, 
(harmoniki pragmateia), 
1142F, 1143 A, C, E, 1144C; 
— ritmica (rhythmike epis- 
time), 1143C-D; (rhythmiki 
pragmateia), 1143D, 1144C. 
citara (kithara), 1133C, 1135F, 
1136B; — , arte de tocar la 
(kitharistike), 1135F; — , to- 
car la (kitharizo), 1144D. 
citaredo (kitharoidos), 1133C, 
1 138B; el que practica la ci- 
tarodia (cheirourgoun ki- 
tharoidos), 1146D. 
citarodia (kitharoidia), 1133B, 
1 137E; cf. canto con citara. 
citarodico, -a: arte (kithardidike 
techne), 1132E; tradicion (ka- 
ta ten kitharoidian diado- 
chi), 1 133C-D; cf. preludio, 
nomo citarodico y composi- 
cion citarodica. 
coloracion (chroa), 1 143E. 
comico, Aristofanes (komikos ), 

1 142A; cf. poeta comico. 
composition: — (poiema), 1137B, 
1138B, 1144 D-E (cf. poe- 
ma); — (poles is), 1134D, 
1142D, 1144D (cf. poesia); 
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— (hypothesis), 1 1 34E; — 
citarodica (kitharoidikd pole! 
sis), 1131F; — doria (Dorios 
melopoiia), 1143C; — en 
ritmo peonico (paionilce rhy- 
thmopoita), 1143D (cf. rif- 
mopeya); — enarmonica, en 
genero enannonico (to enar- 
monion), 1135A; — frigia 
(Phrygion), 1135B; — lidia 
(Lydian), 1135B; — melo- 
dica (melopoiia), cf. melo- 
peya; — ritmica (rhythmo- 
poita), cf. ritmopeya. 

composicion.es dorias (Doria), 
1137D; — frigias (Phrygia), 
1137D. 

compositor (poietes), 1132C, E- 
F, 11 34 A, C-E, 1135B, D, 
1137D, 1141D, 1142B, F (cf. 
poeta). 

compuesto con musica, verso 
elegiaco (memelopoiemenos, 
elegeion memelopoiemenon), 
11 34 A. 

conjimto, cf. tetracordio conjunto. 

concurso musical (mousikds 
agdn), 1134A. 

consonancia (symphonla), 

1138E, 1139C, 1145B-C; — , 
en (symphSnds), 1 3 37B-C; 
— , estar o sonar en (sym- 
phoned), 1140A, 1144D-E. 

consonante, ser (symphoneo), 
1139C. 


constructor de aulo (aulopoios), 
1138A. 

contrario a las leyes de la me- 
lodia (ekmeles, ekmeles), 
1135A-B. 

coreo (choreios), 114 IB. 
coro (chords), 1132A, 1134B, 
1135F; — ciclico (kyklios 
chords), 1142A. 
cretico (to kretikon), 1141 A; 

cf. ritmo cretico. 
cromatico, -a, cf. genero croma- 
tico y musica cromatica. 
cuarta, cf. inteivalo de cuarta. 
cuerda (chorde), 1 141E-F, 1 142A, 
1144F; pequeno numero 
de cuerdas (oligochordia), 
1135D, 1137A; muchas cuer- 
das (polychordla, polychor- 
da), 1 137B, 1 138A. 

dactilo, cf. ritmo dactllico. 
danza (orchestys), 1146E; cf. 
canto y danza. 

dialogo (dialektos), 1144E; 
— del acompanamiento ins- 
trumental (Icrousmatike dia- 
lektos), 1138B, 

diatonico, el espondiasmo agu- 
do (diatonos), 1135A; cf. 
genero, genero diatonico, es- 
pondiasmo, licano, musica 
y paripate diatonica. 
diccion ditirambica (dithyram- 
biki lexis), 1132E; cf. forma 
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de expresion y ritmo, texto 
no carente de. 

diesis (diesis), 1135A, 1145B- 
C; — enarmonica (enarmo- 
nios diesis), 1145 A. 
diferencia: — aritmetica (en ari~ 
thmois hyperochi), 1139D; 
— harmonica ( harmonike 
hyperochi), 1139E. 
disjunto, cf. tetracordio disjunto. 
disonancia, en (dia phonos), 1137C. 
disonantes, inflexiones (exar- 
monious kampas), 1141E. 
distendido, cf. modo lidio dis- 
tendido. 

distico elegiaco (to elegeion), 
1 141 A; cf. versos elegiacos. 
disyuncion (diazeuxis), 1 136D. 
ditirambica, cf. diccion. 
ditirambo (dithyrambos), 1134E, 
1141B-D, F. 

ditono (to ditonon), 1135B. 
division dcntro de los generos 
(diairesis), 1135A. 
doble, cf. proportion, intervalo 
y aulo doble. 

dominante, cf. nota dominante. 
dorio, -a (Dorics), 1143C; cf. 
composition, nete doria, mo- 
do y partenio dorio. 

ekbole, 1141B. 
eklysis, 1141B. 

enarmonico, -a, cf. pyknon, ge- 
nero, intervalo y composi- 
tion, y diesis enarmonica. 


entonar (aeido), 1 146C; cf. can- 
tar. 

epibato (epibatos), 1141 A, 1143B; 

cf. peon epibato. 
epodo (td epoidon), 1 141 A. 
epico, cf. verso epico. 
escala (systema), 1135A, 1142E- 
F, 1143A-B, D, 1145D. 
escolio, canto (skolidn melos), 
1140F. 

espondiasmo agudo (syntonote- 
ros spondeiasmos), 1135A- 
B. 

estilo (tropos), 1135C, 1137B, 
F, 1138A-B, 1140F, 1142C, 
E; — de la libation (spon- 
deiazon tropos), 1137B; (spon- 
deiakos tropos), 1137C. 
estrofa (strophe), 1134A,1141E. 
estructura ritmica (rhythmos), 
1137E. 

extension escasa de una melo- 
dia (stenochoria), 1137A. 

fija, cf. nota fija. 
foima de expresion (lexis), 
1138A; cf. diccion ditiram- 
bica y ritmo, texto no caren- 
te de ritmo. 

forma: — poetica (poiema), 
1 132C; cf. poema; — ritmi- 
ca (eidos rhythmon), 1 135C. 
forminge (phorminx), 1 145E. 
frigio, cf. modo frigio. 
funcion (dynamis), 1 143E; cf. 
valor. 
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funebre, cf. canto funebre. 

genero (genos), 1 135 A, C, 1137E, 
1142E, 1143D, 1145A; — 
cromatico (chroma), 11 35 A, 
1137E-F, 1142D, 1143E; 
(chromatikdn genos), 1137E, 
1143 A; — cromatico tonal 
(toniaion chroma), 1145C; 
— diatonico (didtonon ge- 
nos), 1134F, 11 35 A, 1142D, 
1143E; — diatonico tenso 
(syntonon didtonon genos), 
1 145C; — enarmonico (enar- 
monion genos), 1134F, 1135B, 
1143A-B, 1143E; (hanno - 
nia), 11 35 A, 1137E, 1142D; 
(harmonias genos), 1 141 B. 

gcometrica, cf. media geome- 
trica. 

gorgeos, cf. aspergios. 

hamionia (harmonia), 1138E, 
1 139B-D, F, 1 140A-B, 
1143C, E, 11 45 A, 1147 A; — 
de las proporciones (analo- 
gike harmonia), 1145 A; — 
del alma (psychike harmo- 
nia ), 1138D. 

harmonica, disposition del alma 
(tes psyches enarmonion sys- 
tema), 1146D; cf. ciencia, di- 
ferencia y media harmonica. 

harmonico, teorico musical 
(harmonikos), 113 IF, 1134D, 
1136D, 1143F. 


harmonicos, en terminos (har - 
monikos), 1138D. 
harmonizacion (to hermosme- 
non), 1142E, 1143D, 1144A, 
C. 

heroico, cf. verso heroico. 
hexamctro (to epos), 1132C-F; 
cf. verso epico. 

himno (hymnos), 1132A, 1136A. 
hipate (hypdte •), 1139E-F, 1140A; 

— del tetracordio bajo (hy- 
pdte hypaton), 1136E (cf te- 
tracordio bajo); — del tetra- 
cordio medio ( hypdte meson), 
1138E, 1139A (cf. tetracordio 
medio). 

hipodorio, cf. modo hipodorio. 
hipofrigio, cf modo hipoffigio. 
hipolidio, cf. modo hipolidio. 
hiporquema (hyporchema), 
1134D. 

impar, cf. paramese e intervalo 
impar. 

instrumental, cf. acompana- 
miento y musica. 
instmmento musical ( organon 
tes mousikes), 1136A; (or- 
ganon), 1144C. 

inteipretacion (hermeneia), 1138A, 
1142D, 1144D-E. 
interpretacion auletica (auletiki 
hermeneia), 1144E. 
intervalo (diastema), 1138D-E, 
1139A, D, 1142E, 114SB-D; 

— de cuarta (did tessaron, o 
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did tettaron, diastema), 
1 139A, D; — de octava (did 
pason diastema), 1 139A, D; 

- de quinta (did pente 
diastema), 1 139A, D; — de 
un tono, (toniaion dias- 
tema), 1135B; — doble (di- 
plasion diastema), 1138D; 
enarmonico (enarmonion 
diastema), 1 145 A; — impar 
(peritton diastema), 1145C; 

— irracional (alogott dias- 
tema), 1145D. 

intervalo medio (diastema me- 
son), 1138E; — triple (tri- 
pldsion diastema), 1138D. 

irracional, cf. intervalo irracio- 
nal. 

jonio, cf. modo jonio. 

libation, cf. estilo y canto de li- 
bation. 

licano (lichanos), 1137C, 1145D; 

— diatonica (diatonos li- 
chanos), 1134F. 

lidio, cf. modo lidio. 

lira (lyra), 1136A, 1140C, I141C. 

lirico (lyrikos aner), 1142B; cf. 
poeta Hrico. 

marcado, cf. troqueo. 

media (mesotes), 1138D-E, 1139B- 
D (cf. intervalo medio e hi- 
pate del tetracordio medio); 
- aritmetica (arithmetike 


mesotes), 1138D, 1139B; 
— geometrica (geometriki 
mesotes), 1138D; — ^harmo- 
nica (harmonike mesotes), 
1138D, 1139B. 

medida, metrica (metron), 1132B, 
1142D. 

melodfa (melos), 1132F, 11 34 A, 
F, 1136C, 1137C-D, 1139C, 
1140F, 1141C, 11 42 A, 11 43 A 
(cf. cancion); - ortia (or- 
thios meloidla), 1140F (cf. 
ortio); — quebrada (keklas - 
menon melos), 1138C. 
melodica, disposition del alma 
(tes psyches emmele s sys- 
tema), 1 146D; cf. composi- 
tion melodica y melopeya. 
melodioso, de forma mas melo- 
diosa (euphonos, euphonote- 
ron), 1132B. 

melopeya (melopoi'i'a), 1134D- 
E, 1135C, 1137A, 1138A, 
1143A-B. 

mese (mese), 1134F, 1137C, 
1139A, D-F, 1 140 A. 
metrica, cf. medida. 
mixolidio, cf. modo mixolidio. 
modo ( harmonia ), 1133B, 1136C, 
E, 1137 A, 1138A, 1141F (cf. 
harmonia}; — (tonos), 1 134B, 
11 35 A, 1137D, 1140F, 1141B, 
1142F, 1143B (cf. tonali- 
dad); — dorio (he Doristi 
harmonia), 1136D-F; (to Do- 
risti), 1143C; ( Dorios to- 
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nos), 1134A, 1135A, 1137D, 
1142F; (Ddrios tripos), 
1 136F; — dorio, en (Dotistt ), 
1134B; — frigio (Phrygios 
tonos), 1 134A, 1143B; — 
frigio, en (Phrygisti i), 1134B; 

— hipodorio (Hypodorios 
tonos), 1142F; — hipofrigio 
(Hypophrygios tonos), 1142F; 

— hipolidio (Hypolydios to- 
nos), 1141B; — jonio (Ids 
harmonia), 1136E, 1137A; 

— lidio (Lydios harmonia), 
1136C; (Lydios tonos), 1134A; 
(to Lydion), 1 137A; — lidio 
distendido (he epaineimene 
Lydisti harmonia), 1136E; 

— lidio, en (Lydisti), 1134B, 
1 136C; — mixolidio (Mixoly- 
dios tonos), 1140F, 1142F; 
(he Mixolydisti harmonia), 
1 136D-E; — mixolidio, to- 
car en (paramixolydidzein), 
1144F. 

modulacion (metabole), 1134B, 
1138A, 1142F. 

musica: (melos), 1132C (cf. 

cancion. melodia); — (mou- 
sike), 1131C-F, 1132A, C, E, 
1134B, 1135B-F, 1136B-C, 
1138D-E, 1139D, 1140B, D- 
E, 1141C, 1142A-E, 1143C, F, 
1144C, F, 11 45 A, D-E, 
1 146A-F, 1 147 A; — croma- 
tica, en genera cromatico 
(chrdmatikdn genos), 1134F; 


— diatonica, en genero dia- 
tonico (diatonon genos), 
1132E, 1134F; — instru- 
mental (kroiima), 1132E, 
1142B (cf. acompanamien- 
to); — nomica (nomilte 
mousa), 1 14 IB; — para aulo 
(auididike mousa), 1133A; 
(aulesis), 1134E (cf. auleti- 
ca); — para el teatro (thea- 
triki mousa), 1 140D-E; (ska) 
nike mousike), 1 142C; — va- 
riada (poikile mousike), 
1 142C; — , componer ( poiein 
mile), 1142C. 

musical, cf. ciencia de la musi- 
ca, concurso, instrumento, 
nomo y praporcion. 

musico: — (eudokimesas en mou- 
sikei), 113 IF; — (mousi- 
kos), 1132A-B, E, 1134F, 
1144C, 11 45 A. 

nete (note, neate), 1 137C, 1 138E, 
1139A, D-E, 11 40 A; — do- 
ria (Ddrios nete), 1140F; — 
par (artia neate), 1 140A. 

n6mica, cf. mrisica nomica. 

nomo (nomos), 1132C-D, 1133C- 
D, F, 1134B, U37A, 1141B; 
— auletico (auletikds nomos), 
1133D; — aulodico (auloi- 
dikos nomos), 1132C-D, 
11 33 A, D, 1134D; — cita- 
rodico (kitharoidikos nomos), 
1132C-D, 1133B, D; — mu- 
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sical ( harmonikos nomos), 
1133E. 

nota (phthongos), 1141C, 1142E, 
1143E, 1 144A, 1145D; de 
siete notas (heptaphthongos), 
1141C; — dominante (hege- 
mon phthongos), 1135A; — 
fija (hestos phthongos), 
1145D; (akinetos phthon- 
gos) 1145D; — mas alta 
(neatos phthongos), 1139C; 
— mas baja (hypatos phthon- 
gos), 1139C. 

numero ( arithmos ), 1138D. 

octava (did pason), 1138E, 
1139C, 1143E, 1145A; cf. 
intervalo de octava. 

oido (akoe), 1131 D, 11 44 A, 
1145A. 

ortio, ritmo (6 rthios), 1 140F; 
cf. melodia ortia. 

par, cf. nete par. 

paramese (paramese), 1 1 34F, 
1136E, 1137C, 1139A, E-F, 
1 140A; - impar (paramese 
perisse), 1140A, 

paranete (paranete), 1137C, 
1145D. 

paripate (parypate), 1137B; — 
diatonica (diatonos parypa- 
te), 1 134F. 

partenios dorios (Doiia Part- 
heneia), 1136F. 


pean (paieon), 113 113, 1146C; 
(paidn), 1134C-E, 1136F; 
— cantar el (paionizo), 1 147A. 
peon (Paion, Paion), 1134E; 
(paidn, paion), 1143B-D; 
— eplbato ( epibatos paidn), 
1141 A, 1143B, 

peonico, cf. composicion en rit- 
mo peonico. 

percepcion (a is thesis), 1144 F. 
percusion, tecnicas de (katatym- 
mata), 1138B. 

poema (potema), 11 32 A, 1134D 
(cf. composicion); — de amor 
(to erotikon), 1136F. 
poesla (poiesis), 1133C, 1141D-E 
(cf. composicion). 
poeta (poietes), 1132A-E, 1133F, 
1141D (cf. compositor); — 
comico ( komikds poietSs), 
1141D; (komoidopoios), 
11 42 A; — llrico (melopoios), 
1132B, 114 1C; (melon poie- 
tes), 1133B, 1136B; — tra- 
gico (tragdidopoios), 1 136D; 
(tragikos poietSs), 1 143 B. 
poetica, cf. forma poetica. 
preltidio (prooimion), 1333C, 
1138D; (archb), 1143B; — 
citarodico (kithardidikdn 
prooimion), 1132D. 
procesional, cf. canto procesio- 
nal. 

proporcion (logos), 1138D-E, 
1139E, 1140A; (analogia), 
1 138E, 1 139B; — aritmetica 
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(arithmetikos logos), 1139C, 
E; — del tono (tonia'ios lo- 
gos), 1139D (cf. tono); — 
doble (diplasios logos, 2:1), 
1138E, 1139C-D; — musi- 
cal (mousikos logos), 1138E; 
— sesquialtera (hemidlios lo- 
gos, 3:2), 1138F, 1139A, C- 
F; — sesquioctava (epog- 
doos logos, 9:8), 1139D, 
1139F; — sesquitcrcia (epl- 
tritos logos, 4:3), 1138F, 
1139D-F. 

prosodlaco (to prosodiakon), 
1141A-B. 

puente de la forminge (zygon), 
1145E. 

pyknon enarmonico (enartno- 
nion pyknon), 1135B. 

quebrada, cf. melodla. 

quinta, cf. intervalo de quinta. 

recitation (parakataloge), 11 41 A. 

riqueza de sonidos (polypho- 
nic/) , 1141C. 

ritmica, cf. ciencia, composi- 
tion, estiuctura, forma, va- 
riedad ritmica y ritmopeya. 

ritmo (rhythmos), 1132B, 1133B, 
1135C, 1138A, 1141A-C, 
1143A-B, D, 1144B, C; — 
cretico (Kretikos rhythmos), 
1134E; — dactilico (kata 
daktylon eidos), 1133F; — 
texto no carente de ( 'ou le- 


lymene lexis), 1132B (cf. 
diccion ditirambica y forma 
de expresion). 

ritmopeya, composicion ritmica 
(rhythmopoita), 1135C, 1138B, 
1141A, 1143B. 

semitono (hemitonion), 1135B, 
1145B. 

sesquialtero (hemidlios, hemio- 
lia, 3:2), 1 139A-B; cf. pro- 
porcion sesquialtera. 

sesquioctava, cf. proporcion ses- 
quioctava. 

sesquitercio (epltritos, epitrita, 
4:3), 1139A-B; cf. propor- 
cion sesquitercia. 

siringa (syrinx), 1136A-B. 

siringe (syrittx), 1138A. 

sonido (phone), 1 13 ID, 1 143 A. 

teatro, musica para el, cf. miisi- 
ca para el teatro. 

tenso, cf. genero diatonico ten- 
so. 

tetracordio (tetrachordon), 1 137D, 
1139B, 1143E, 1 145C; — 
bajo (hypatai chordal), 1137D; 
— conjunto (synemmenai 
chordal), 1137C; — disjun- 
to (diezeugmenai chordal), 
1138E-F, 1 1 39A; — medio 
(mesai chordal), 1135B, 
1138E, 1139A. 

tetrametro (to tetrametron), 
1141A. 
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tonal, cf. genero cromatico tonal, 
tonalidad (tonos), 1 142E; c£ modo. 
tono (tonos), 1135A, 1145B (cf. 
modo); de un tono, del tono 
(toniaion, toniaios), cf. in- 
tervalo de un tono y propor- 
tion del tono. 

tragedia (tragdidia), 1 1 36D, 
1137A, D-E. 

tragico, cf poeta tragico. 
tres cuerdas, instrumento de (tri- 
chordon), 1137B. 
trlmetro (to trimetron), 1141 A. 
triple, cf intervalo triple, 
trite (trite), 1137B, 1145D. 
trompeta (salpinx), 1140C. 
troqueo (trochaios rh)>thmds), 
1143B. 

troqueo marcado (semantos tro- 
chaios), 1140F. 

unisono, al (proschorda), 1141B. 


valor (dynamis), 1 143 A; cf fun- 
cion. 

variaciones (poikila ), 1 137B. 

variada, cf. musica variada. 

variedad (poikilia), 1137A, 1138B. 

variedad de estilo (polytropon) , 
1137B. 

variedad ritmica (rhythmike poi- 
kilia), 1138B. 

versos eleglacos (to. elegeia), 
1132C, 1134A, C; cf. disti- 
co elegiaco. 

verso epico (to epos), 1132C; 
cf. hexametro. 

verso heroico (heroion metron), 
1141 A; — yambico (to iam- 
beion), 1141 A. 

voz articulada (enarthros pho- 
ni), 1 13 ID; — humana (pho- 
ne), 113 ID. 

yambico, cf. verso yambico. 
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